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11. Johdanto: (Valo)KUVA ja KUVA visuaalisen kulttuurin tutkimuksen
murroksessa
”Ei ole vaikea keksiä ns. ”valokuva-alan” lehtien toimituksellisen profiilin kuvailuun
tarvittavia vastakohtapareja, sellaisia, joihin nähden lehden linjaa voi yrittää määritellä:
opastusta valokuvan tekemisen tekniikkaan vs. opastusta kuvien katsojalle. Valokuvaajien
ammatti-identiteetin kollegiaalista vahvistamista vs. kuvan/sanan levittämistä suurelle
yleisölle. Valokuvataidetta vs. monenlaisten kuvan käyttöjen näkyväksi tekemistä. Yleisön
herättelyä vs. esteettisiä kuvanautintoja. Eksklusiivista ja epäkaupallista sofistikoituneille
yleisöille vs. markkinavetoista yleisjournalismia valokuvausta sympatisoiville
kansanmiehille.”1
Kuten Valokuvan ja myöhemmin (Valo)KUVA-kirjoitusasulla2 julkaistun lehden
toimitussihteeri Elina Heikan sitaatti esittää, valokuvalehdet toimivat aina eri
toimijoiden ja odotusten ristipaineessa. Myös valokuvan monet käyttötarkoitukset
tekevät käsiteltävän kentän rajaamisesta hankalaa. Mitä julkaisuissa tulisi käsitellä ja
kenelle puhua? Kuuluvatko muotikuva, taidevalokuva tai dokumentaarinen kuvaus
kaikki valokuvalehteen? Onko lehdellä vain itse kuvista ja niiden tekijöistä kertova
funktio vai onko myös kuvien teorialle ja tutkimukselle sijaa?
Tutkielmani aiheena on vuosina 1996‒2000 ilmestyneet aikakauslehdet (Valo)KUVA
(1996‒1997) ja KUVA – Visuaalisen kulttuurin lehti (1998‒2000). Molemmat julkaisut
olivat jatkoa Valokuva-lehdelle (1972‒1996), joka toimi Kamera-lehden ohella Suomen
tärkeimpinä valokuva-alan julkaisuina 1900-luvulla. Valokuvan visuaalinen ja
sisällöllinen uudistuminen, johon tässä tutkielmassa keskityn, alkoi päätoimittaja Kati
Lintosen ohjauksessa vuonna 1996. Lintosella oli jo takanaan pitkä ura lehdessä ja
päätoimittajaksi hän siirtyi toimitussihteerin paikalta vuonna 1991. Jo 1990-luvun
alkuvuosina Valokuva-lehden linja alkoi muokkautua ammattikuvaajia ja
valokuvaharrastajia puhuttelevasta julkaisusta enemmän kohti taide- ja kulttuurilehteä.
1 Heikka 2000, 111.
2 Käytän tässä tutkielmassa vuosien 1996–1197 aikana ilmestyneestä (Valo)KUVA-julkaisusta kyseistä
kirjoitusasua: lehden ilmestymisen aikana lehti uudistui sisällöltään ja ulkoasultaan, ja aiemmin
käytettyä Valokuva-lehteä alettiin varioida lehden nimenä asettamalla valo-sana sulkeisiin tai
kirjoittamalla nimi poikkeuksellisesti pienillä kirjaimilla. Lehteen viitatessa on aiemmissa sitä
käsittelevissä teksteissä käytetty hieman eri kirjoitusasuja: ks. mm. Heikka, 2000 & Rastenberger, 2013.
2Tähän vaikutti eniten se, mitä tapahtui valokuvataiteen alalla: 1980- ja 1990-luvuilla
valokuva tuli yhä enemmän osaksi kuvataidemaailmaa.3
Valokuva-lehden muutos, johon paneudun tässä tutkielmassa, on kuitenkin sen siirtymä
vähitellen valokuva-alan omasta lehdestä visuaalisen kulttuurin lehdeksi. Vuonna 1996
lehti sai uuden kirjoitusasun, (Valo)KUVA, ja julkaisu alkoi vähitellen muuttua sekä
ulkoasussaan että sisällössään, kattaen valokuvan ohella yhä enemmän visuaalisen
kulttuurin tutkimuksen ja nykytaiteen ilmiöitä. Vuosien 1997‒1998 taitteessa
taidehistorian opiskelijat Anna-Kaisa Korhonen (nykyinen Rastenberger) ja Annamari
Vänskä ottivat vastaan lehden päätoimittajan tehtävän. Vuoden 1998 alussa lehti
muuttui KUVAksi, visuaalisen kulttuurin aikakauslehdeksi, tuoden taidevalokuvan
rinnalle yhä enemmän myös mediakuvista kirjoittamista, feminististä teoriaa,
kirjoituksia uusista medioista ja teknologiasta, nykytaiteen ilmiöitä sekä yleistä
kulttuurikritiikkiä. KUVA siirtyi taidelehden muotoa mukailevasta Valokuvasta yhä
enemmän yleisaikakauslehdeksi tai kriittiseksi kulttuurilehdeksi, joka tietoisesti
leikitteli sekä tekstin että visuaalisen ilmeen osa-alueilla korkean ja matalan visuaalisen
kulttuurin rajoilla. KUVA ilmestyi vuoden 2000 loppuun asti.
1.1. Tutkimuskysymys ja aineisto
Tutkimuskysymykseni on, millaista kuvaa visuaalisen kulttuurin tutkimuksesta tai
visuaalisen kulttuurin rajauksesta lehtien diskurssit antavat, ja miten nämä diskurssit
rakentuvat. Tämän lisäksi olen kiinnostunut siitä, millainen asema valokuvalla oli
lehdissä. Näitä kysymyksiä lähden selvittämään aineiston tekstisisällön ja visuaalisen
ilmeen diskurssien lähiluvun avulla. Hypoteesini on, että merkittävää lehtien
konseptissa ja puhetavoissa oli kuvan ja tekstin yhteen limittyminen ja yhteistyö.
(Valo)KUVA ja KUVA olivat molemmat visuaalisia julkaisuja, ja tämä on seikka, johon
paneudun myös lehden sisältöjä analysoidessa. Lehtien visuaalisuus rakentui tuon ajan
graafisen suunnittelun omien virtausten, kuten digitaalisen suunnittelun murroksen ja
postmodernin suunnittelun estetiikan kautta. Väitän kuitenkin, että lehtien visuaaliseen
suunnitteluun liittyvät ratkaisut oli myös tietoinen tekijöiden strategia haastaa lukijaa ja
tukea lehden muutenkin kriittistä, lukijaa haastavaa kuvallisuuden konstruoidun
3 Kati Lintosen suullinen tiedonanto tekijälle, 22.10.2013.
3luonteen huomioivaa ja purkavaa asennetta, joka palveli hyvin kriittistä teoreettista
lähestymistapaa, joka esiintyi teksteissä.
Elina Heikka peilaa artikkelissaan Valokuva-alan lehtien toimituksellisia ratkaisuja
ihmettelemässä (teoksessa Eidos – Kirjoituksia 90-luvun suomalaisesta valokuvasta
[2000]) aiempien vuosien valokuvalehtiä ja Valokuvan vaiheita 1990-luvun lopulla.
Heikka pohtii lehden eri aihepiirien esiintymistä hahmottelemalla kolme
valokuvalehtien yleisintä juttutyyppiä: tekniikan, teosesittelyt ja teorian.
Valokuvalehtien perinteistä poispäin kulkeva kehitys 1990-luvun loppupuolen
Valokuvan jälkeläisissä näyttäytyi selkeimmin erona valokuvaustekniikkaan liittyvän
puheen alueella: sitä ei enää ollut nimeksikään. Teosesittelyjen osalta Heikka nostaa
esille Valokuva-lehden visuaaliseen ilmeen ja valokuvan esittelyn taiteen tapaan,
puhtaana, tekstistä eristettynä, valkoisella pohjalla kuin gallerian tai museon seinällä,
jota taas uudistunut (Valo)KUVA ja KUVA pyrkivät osaltaan murtamaan.4 Ehkä
tärkeimpään asemaan nousi aikaisempina vuosina vähimmälle huomiolle jäänyt teoria.
(Valo)KUVAn ja KUVAn tekijöitä puhutteli ”sekoitus feminismiä, piilevää
jälkistrukturalismia ylipäänsä ja diskurssit kiinnostivat, tietysti”5.  Kyse  oli  Heikan
mukaan myös irtiotosta Valokuva-lehden yhtenä taustaorganisaationa toimineesta
valokuva-alan yhdistysten keskusliitto Finnfoto ry:stä sekä sen ajamista valokuva-alan
promootiotehtävistä. Samalla uusi lehti toimi uusien ideoiden koelaboratoriona, jossa eri
taustoista tulevat tekijät kokeilivat, miten visuaalisesta kulttuurista ja valokuvasta voisi
kirjoittaa ja sitä voisi esitellä lehdessä uudella tavalla.6
Olen paljolti samaa mieltä Heikan esiin tuomista lehtien keskinäisistä eroista ja
Valokuva-lehden uudistuksen piirteistä. 1990-luvun uusien (Valo)KUVA- ja KUVA-
lehtien ilmaisu, aiheet ja visuaalisen suunnittelun ratkaisut olivat tietoisia irtiottoja
perinteestä. Näin vanhan ja uuden, esimerkiksi 1980-lukujen Valokuva-lehtien ja 1990-
luvun KUVA-lehtien, vertailu tuskin synnyttäisi kovin paljoa uutta tai kiinnostavaa
tietoa kummastakaan lehdestä. Oman tutkimukseni tarkoituksena on kartoittaa niitä
moninaisia keinoja, josta syntyy lehtien synnyttämä mielikuva visuaalisesta kulttuurista
4 Heikka 2000; 112‒113, 118.
5 Heikka 2000, 123.
6 Ibid.
4ja uudesta suhteesta valokuvaan ja taiteeseen. Tähän lähilukuun tuon mukaan tekstien
aiheet, kirjoittamisen tavat ja näkökulmat sekä lehtien visuaalisen ilmeen. Lähiluvulla
toivon saavuttavani paremman käsityksen siitä, mitä tarkoitettiin termillä visuaalinen
kulttuuri. Heikan ”tekniikka, teosesittelyt ja teoria”-jako on kuvaava, mutta
tutkimuksessani yritän tutkia lehden sisältöjä ennemmin miten-kysymyksin. Miten tai
millä keinoin lehti tekstuaalis-visuaalisena kokonaisuutena tuotti omanlaisiaan
diskursseja? Mitä aiheita lehtien sivuilla esiintyi ja miten nämä valinnat loivat kuvaa
visuaalisesta kulttuurista?
Vuosina 1996‒2000 tapahtunut Valokuva-lehden evoluutio kuvasti aikansa nykytaiteen,
valokuvataiteen, visuaalisen kulttuurin paradigman nousun ja taiteentutkimuksen tiloja.
1990-luvulla kansainvälisesti huipussaan ollut visuaalisen kulttuurin tutkimus löi läpi
Suomessa akateemisessa tutkimuksessa, taidekentällä ja populaareissa keskusteluissa.
Lehtien diskurssit visuaalisesta kulttuurista linkittyvät vahvasti 1990-luvun visuaalisen
kulttuurin tutkimuksen nousuun suomalaisessa ja kansainvälisessä taiteentutkimuksen ja
laajemmin koko akateemisen maailman konteksteissa. Ei ole yllättävää, että juuri
valokuvalehti siirtyi luomaan siltoja korkeakulttuurin ja taiteen, populaarikulttuurin ja
arjen visuaalisuuden välille. Valokuvan alue, jossa risteää monia populaarin ja
korkeakulttuurin, arkisen ja juhlallisen, sekä kaupallisen ja ei-kaupallisen
käyttötarkoituksia, voi ajatella olevan mielenkiintoinen kohde visuaalisen kulttuurin
tutkimukselle, joka myös pyrki osaltaan rikkomaan samanlaisia jaotteluja. Toisaalta
samaan aikaan valokuva oli saavuttamassa monella mittapuulla korkeataiteen ja
kuvataiteen statuksen, ja valokuvataide muiden linssipohjaisten nykytaiteen
tekniikoiden kanssa nousi jopa taidemaailman trendiksi.
Varsinaista tutkimusta ei (Valo)KUVA- tai KUVA-julkaisuista ei ole aiemmin tehty.
Edellä mainittu Elina Heikan artikkeli sekä työni valmistelun aikana ilmestynyt Anna-
Kaisa Rastenbergerin artikkeli Hidas siirtymä postmoderniin7 ovat harvoja artikkeleita,
joissa julkaisuja käsitellään itsenäisesti ja suhteessa aiempaan Valokuva-lehteen.
Valokuva-lehden vaiheita aina KUVA-lehden lopettamiseen asti on kartoitettu myös
7 Julkaistu teoksessa Valokuvataiteen ydin. 1900-luvun suomalaiset valokuvat ja taidepuhe. Suomen
valokuvataiteen museon julkaisuja 46. Helsinki, Maahenki. (156‒165). Toim. Lintonen, Rastenberger &
Heikka (2013).
5Jaakko Tuusvuoren kulttuurilehtihistoriikissa Kulttuurilehti 1771‒2007 (2007).
Ensisijaisena tutkimusmateriaalinani ovat tutkimieni (Valo)KUVA- ja KUVA-lehtien
vuosikerrat 1996‒2000 sekä vanhemmat Valokuva-lehdet. Lehtiaineistoa valottavan
lisäaineiston keräämisen metodina olen käyttänyt lehtien tekijöiden haastatteluja.
Aikakauslehdet ovat taidekentällä päivittäislehtien ohella nopeita medioita, ja samalla
myös ajankuvia, kurkistuksia menneisiin keskusteluihin ja käsityksiin. Näen
(Valo)KUVA- ja KUVA-lehdet omaa aikaansa kuvaavana kulttuurijulkaisuna, joka
näyttäytyy yhtenä ikkunana 1990-luvun suomalaiseen taiteen, valokuvan ja taiteen
tutkimuksen kenttään. Toivon, että osaltaan tutkielmani auttaa lähihistorian avaamisen
tapaan ymmärtämään myös 2010-luvun visuaalisen kulttuurin ja taidemaailman ilmiöitä
sekä ottaa osaa niin sanotun taidepuheen ja taiteesta käydyn mediakeskustelun
tutkimukseen. En ole tässä tutkimuksessa pro gradu -tutkielman laajuuden luomien
rajoitusten takia tuonut mukaan vertailevaa tutkimusta muiden taide- tai kulttuurilehtien
kanssa. Jatkotutkimuksessa voisi olla mielenkiintoista verrata tarkemmin esimerkiksi
samanaikaisia Taide-lehteä tutkimiini julkaisuihin.
Tässä tutkielman johdannossa käyn läpi tutkimuksen tavoitteet, tutkimuskysymykset
sekä tutkimusmetodin. Toisessa luvussa taustoitan tutkimieni lehtien ja tutkimani
ajanjakson kontekstia. Kolmannessa luvussa keskityn kuvailemaan visuaalisen
kulttuurin tutkimuksen historiaa ja pääpiirteitä, joita pyrin tutkimukseni lähiluvussa
kartoittamaan. Neljäs ja viides luku toimivat tutkielman varsinaisina analyysilukuina.
Nlejännessä luvussa keskityn määrällisen sisältöanalyysin ja laadullisen diskurssien
lähiluvun kautta lehtien teksteissä esiintyviä puheenaiheita ja puhetapoja. Viidennessä
luvussa käyn ensin lyhyesti läpi graafisen ja visuaalisen suunnittelun teoriaa sekä
historiaa taustoittamaan lehtien visuaalisuuden lähilukua. Kuudennessa tutkielman
päättävässä luvussa vedän yhteen tutkimukseni tuloksia ja johtopäätöksiä. Tekstiä
tukevat tutkielman liitteinä sisältöanalyysin määrällisen osuuden taulukointi sekä
kuvaliitteet, joita käytän analyysini tukena erityisesti kappaleissa 4. ja 5.
61.2. Kuvien ja sanojen diskurssien lukeminen
Määritän tutkimusmetodini pääasiallisesti laadulliseksi lähiluvuksi, jossa huomioin sekä
tekstuaalisia että visuaalisia diskursseja ja niiden suhteita. Omassa kuvan ja sanan liittoa
tutkivassa analyysissani hyödyllisinä termeinä toimiva diskurssin lisäksi sekä kuvan ja
sanan yhdessä tuottama ikonotekstin käsite, joita molempia määrittelen seuraavaksi
tässä alaluvussa. Tämän pohjalta tarkastelen lehden tekstisisältöjä ja visuaalisuutta.
Olen käyttänyt tekstien laadullisen lähiluvun apumetodina myös määrällistä
sisältöanalyysia, jonka avulla olen selvittänyt, minkälaisia teemoja ja puheenaiheita
lehtien sivuilla käsiteltiin ja suhteessa kuinka paljon.8 Kategoriat, joiden avulla tutkin
lehtien asiasisältöjä, olen luonut aineistoon tutustumisen jälkeen. Sisältöanalyysi on
viestinnän tutkimuksessa käytetty metodi, jonka avulla tutkitaan mediasisältöjä.
Sisältöanalyysilla viittaan tässä määrälliseen analyysiin, jossa aineistosta etsitään
tietyillä koodatuilla kategorioilla tai hakusanoilla erityyppisten sisältöjen esiintymistä.9
Omassa tutkielmassani käytän diskurssia viittaamaan sekä visuaaliseen että
tekstuaaliseen kommunikaatioon. Diskurssianalyysin piirissä usein sekä kuviin että
sanoihin viitataan tekstinä, korostaen metodin tapaan ”lukea” kaikkia merkkejä
merkitystä kantavina. Itse yritän lukijaystävällisesti erotella termit teksti ja kuva
viittaamaan erityisesti artikkelien teksteihin, sanoihin ja kieleen ja visuaalisen
suunnitteluun.
Arja Jokinen, Kirsi Juhila ja Eero Suominen kuvaavat diskurssianalyysia ”kulttuuristen
merkitysten ja niitä tuottavien (kielellisten) prosessien erittelynä”10. Diskurssianalyysi
on metodi, joka kuuluu etnografisen tutkimuksen, semiotiikan ja retoriikan tavoin
näkökulmien joukkoon, joita kaikkia yhdistää ajatus sosiaalisesta konstruoitumisesta, eli
ajatuksesta, että tarkastelemme tutkimuskohdettamme aina jostakin näkökulmasta
merkityksellistettynä. Diskursseja tarkastelemalla tutkimme, miten sosiaalista
todellisuutta tuotetaan kielellisissä käytännöissä.11
8 Deacon et al. 2010, 118‒119.
9 Ibid.
10 Jokinen, Juhila & Suominen 1999, 50.
11 Jokinen, Juhila & Suominen 1999, 19.
7Diskurssin käsite, niin kuin se nykyisen diskurssianalyysin teoriassa ymmärretään, on
alun perin ranskalaisen filosofin Michel Foucault’n muotoilema. Vaikka diskurssi
sanana on levinnyt laajalti akateemiseen ja populaariin kielenkäyttöön, sen alkuperäinen
määritelmä oli rajattu: diskurssilla tarkoitetaan lausumien joukkoa, joka muokkaa sitä,
miten tietystä asiasta puhutaan ja ajatellaan sekä miten tämän pohjalta itse asia
määritetään.12 Gillian Rose erottaa diskurssianalyysissa kaksi muotoa, jotka ovat
syntyneet Foucault’n diskurssin käsitteestä. Ensimmäinen määrittyy tekstien ja
intertekstuaalisuuksien tutkimukseksi. Tällöin fokuksessa ovat tekstit (kirjoitus, puhe,
kuva), joita suhteutetaan tutkijan asettamiin kysymyksiin. Diskurssi määritellään
ensisijaisesti tekstien kautta verbalisoiduiksi merkityksiksi ja valta-asetelmiksi. Rosen
toinen diskurssianalyysin muoto taas keskittyy diskursseja käyttävien tahojen ja
instituutioiden tapoihin käyttää diskursseja. Tällainen diskurssianalyysin muoto on
kiinnostuneempi valtaan ja instituutioiden ja teknologioiden toimintaan.13
Yksinkertaistettuna näkökulmaa voisi kuvata kiinnostukseksi tekstien taustalla toimiviin
tekijöihin ennemmin kuin tekstin sisäisiin kielellisiin piirteisiin. Näistä kahdesta omaa
tutkimustani puhuttelee erityisesti ensimmäinen diskurssianalyysin muoto, onhan
tarkoituksenani tarkastella nimenomaan, miten kuvat ja tekstit voivat välittää
samantyyppisiä diskursseja eri keinoin. Toisaalta pyrkimyksenäni on myös suhteuttaa
havaintojani tekstien syntykontekstiin.
Omassa tutkimuksessani olen kiinnostunut siitä, miten tekstit ja kuvat suhteutuvat
niiden esittämisen käytäntöihin, tässä tapauksessa kulttuurin ja taiteen aikakauslehteen
julkaisutyyppinä. Rose käyttää oman metodioppaansa diskurssianalyysin
esimerkkianalyyseina kolmea kirjoitusta American Museum of Natural History -
museosta. Vaikka museo ja lehti eivät fyysisesti ole samanlaisia esittämisen konteksteja,
esimerkki ei ole hyödytön. Museon tapaan myös aikakauslehti toimii omana esittämisen
ympäristönä ja instituutionaan, joka luo katsomiskontekstin, lukemisen tavan sekä
esittämisen käytännön. Niin kuin Rose käsittelee museoita, katson minäkin lehtiä
omanlaisina instituutioinaan, jotka toimivat tavallaan portinvartijoina ja edustavat
tiettyjä ideologioita.14 Tekstin ja verbaalisten diskurssien ohella myös visuaalisuus
12 Rose 2007 (2001), 142.
13 Rose 2007 (2001), 146.
14 Rose 2007 (2001); 183‒184, 190.
8voidaan nähdä diskurssina: asioita näyttämällä määritetään sitä tiettyä visuaalista
diskurssia, joka toisaalta sulkee pois toisenlaisia aiheita tai esittämisen tapoja.15
Leena-Maija Rossin väitöskirja Taide vallassa - Politiikkakäsityksen muutoksia 1980-
luvun suomalaisessa taidekeskustelussa (2000), jossa Rossi käsittelee Taide-lehden
vallan, politiikan ja sukupuolen diskursseja 1980-luvulla, on lähellä myös omaa
tutkimukseni tapaa ymmärtää diskurssien ja julkisen keskustelun merkitys
taidemaailmassa. Rossi kuvaa diskurssia hankalana ja ylisaturoituneena terminä: juuri
1990-luvulta lähtien diskurssit valtasivat akateemisen maailman ja termistä tuli
muotisana, jota hoettiin kyllästymiseen saakka. Rossi kuitenkin jatkaa perustellen
diskurssitermin tärkeyttä: nykytaiteessa taide ja taidepuhe (diskurssit) ovat
muodostuneet keskenään lähes erottamattomiksi, jotka ruokkivat toisiaan, molemmat
vahvan diskursiivisina ilmiöinä.16 Rossin tapaan väitän, että myös visuaalinen kulttuuri
ja puhe siitä liittyvät toisiinsa ja limittyvät. Omissa tutkimuskohteissani nostettiin esille
visuaalisen kulttuurin ilmiöitä, ja näin samalla osaltaan konstruoitiin sitä, mitä on
visuaalisen kulttuuri. Sama puheella tuottamisen strategia voidaan nähdä myös luoneen
tiettyä sen ajan taidepuheen diskurssia.
Aikakauslehti on hyvin visuaalinen journalismin muoto. Kuva ja sana kietoutuivat
omasta näkökulmastani tärkeällä tavalla yhteen lehden sivuilla ja mielestäni katse myös
lehden ”kehyksiin”, graafiseen ilmeeseen ja taittoon, on tärkeä pohdittaessa lehden
puhetapoja.17 Rosen diskursiivisuuden eri tasojen tapaan lingvisti ja diskurssianalyysin
teoreetikko James Paul Gee erottaa toisistaan diskurssin ja Diskurssin. Pienellä
alkukirjaimella kirjoitettu diskurssi viittaa Geen ajatuksen mukaan puhuttuun ja
kirjoitettuun kieleen, kun taas Diskurssi isolla D:llä kaikkeen puhuttuun kieleen
liittyvään tai sitä tukevaan diskursiivisuuteen: olemukseen, ulkonäköön, symboleihin,
työkaluihin ja ei-verbaalisiin tekijöihin, jotka tukevat (tai ovat ristiriidassa) kielellisen
puhetavan kanssa.18 Geen mukaan ihmisidentiteetti rakentuu puheen, kielenkäytön ja
diskurssien lisäksi Diskurssien avulla: identiteettiä kommunikoidaan ja jaetaan puheella,
15 Rose 2007 (2001), 143.
16 Rossi 2000, 44‒45.
17 Heikka 2000, 125.
18 Gee 2011 (1999), 28‒29.
9mutta ehkä vielä tärkeämpää on se kaikki muu, joka luo puheesta uskottavan.19 Samaan
tapaan kuin Rosen esimerkin kautta muotoilin diskurssien institutionaalisen taustan ja
tuotannon huomioimisen, Geen Diskurssin kautta haluan korostaa niitä konkreettisen
verbaalisen puheen ja tekstin ulkopuolella asettuvia visuaalisia puhetapoja, joita
valokuvaan tai visuaaliseen kulttuuriin siirtyy, kun analyysissa huomioidaan myös
niiden kehys ja esittämistapa. Tämä pitää sisällään tekstin ja diskurssin välittävän
mediumin, visuaalis-tekstuaalisen lehden lukemista.
Diskurssianalyysin lisäksi kuvia ja sanoja sekä niiden yhteiseloa on tutkittu niin
taidehistorian kuin kirjallisuus- ja kielitieteiden parissa. Kai Mikkosen teos Kuva ja
sana (2005) on katsaus kuvan ja sanan yhteen linkittyneeseen ja toisaalta eroaviin
historioihin ja tulkintatapoihin. Mikkosen tarkastelun kohteena on kuvan ja sanan
vuorovaikutus ja yhteismerkitys.20 Vaikka kuva ja sana pidetään usein omina
sfääreinään, käytännössä ne useimmissa kulttuurituotteissa tukevat toisiaan. Modernien
kuvallis-sanallisten teosten yleistymisen (televisio-ohjelmat, Internet-sivut, nykytaide,
ja niin edelleen) lisäksi kuvan ja sanan yhteys liittyy jo kahden ilmaisutavan
esihistoriaan ja verbaalisen kielen syntyyn kuvamerkkien kautta kielelliseksi
merkkijärjestelmäksi. Lisäksi kirjoitettua tekstiä voi tutkia visuaalisena merkkinä
yhtälailla kuin kuvaa voi lukea tekstinä tai diskurssina.21 Mikkonen käyttää ikonotekstin
käsitettä viitatessaan kuvaa ja sanaa kokonaisuudeksi yhdistävissä teoksissa.
Esimerkiksi kuvakirjassa kuvaa ja sanaa ei voi erottaa toisistaan kerronnallisina
välineinä, mutta niitä ei myöskään ajatella samanlaisina ilmaisutapoina. Näin
ikonotekstit ovat Mikkosen määrittelyn mukaan sekä jakautuneita että yhtenäisiä
esityksiä: kuva ja sana eivät sulaudu erottamattomasti yhteen, mutta niitä ei toisaalta ole
mielekästä erottaa analyysissa toisistaan.22
19 Gee 2011 (1999), 34.
20 Mikkonen 2005, 7.
21 Mikkonen 2005, 13‒15.
22 Mikkonen 2005, 48. Mikkonen esittää ikonotekstin vaihtoehtona W. J. T. Mitchellin käyttämää termiä
imagetext, mutta käyttää mieluummin ikonoteksti-sanaan, koska suomeksi käännettynä imagetext
assosioituisi liikaa ”kuvatekstiin”. Mikkonen nostaa esiin myös useita vaihtoehtoisia eri alojen termejä,
kuten multimodaalisuuden, monimediaisuuden ja kokonaistaideteoksen. Itse kallistun myös
ikonotekstiin, koska tutkimuskohteeni on julkaisu, jossa ei varsinaisesti yhdistetä eri medioita sinänsä,
vaan kuvat ja sanat esitetään staattisina ja viitataan muihin esim. kuvantamisen tapoihin.
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Ikonoteksti terminä sopii oman tutkimuskohteeni, visuaalisen aikakauslehden ilmaisua,
määrittävänä käsitetyökaluna. Kuten Mikkonen kirjoittaa, aikakauslehden tapaisessa
ikonotekstissä on myös elementtejä, joissa visuaalisuus ja tekstuaalisuus yhdistyvät,
kuten graafisessa suunnittelussa ja typografiassa. Ikonotekstin lisäksi Mikkosen
käyttämät termit intertekstuaalisuus ja intermediaalisuus puhuttelevat minua.
Intertekstuaalisuus on populaarimpi termi, jolla viitataan tekstienvälisyyteen, tapaan,
jolla erilaiset tekstit linkittyvät toisiin aiempiin teksteihin ja viittaavat niihin.
Intermediaalisuus tuo esiin erilaisten medioiden ja kulttuurituotteiden linkittyneisyyden
ja toisiinsa viittaavuuden. Mikkonen kuvaa intermediaalisuutta ”tietyn välineen tai
esitysmuodon intertekstuaaliseksi käytöksi toisessa välineessä”.23
2. Valokuva-lehden 1990-luku
Valokuva-lehden juuret olivat vuonna 1921 aloittaneessa Suomen Valokuvaaja -
lehdessä. Suomen ammattivalokuvaajain liitto perustettiin vuonna 1919 ja alan
järjestäytymisen myötä lehtiä alkoi syntyä 1920-luvun aikana. Ensimmäinen oli liiton
oma, vuonna 1921 aloittanut Suomen Valokuvaaja.24 Lehti uudistettiin Valokuvaajaksi
vuonna 1964, mutta päätyi katkolle taloudellisista syistä 1968.25 Valokuvaaja palasi
1970 samana vuonna perustetun Suomen valokuva-alan keskusjärjestö Finnfoto ry:n
kustantamana.26 Ammattivalokuvaajille suunnattu lehti muutti nimensä vuonna 1972
Valokuvaksi. Valokuva pyrki olemaan maan monipuolisin valokuva-alan ammatti- ja
taidelehti.27
Vuoden ensimmäisessä numerossa 1/1972 pääkirjoituksen viereen sijoitetussa
ilmoituksessa puhutellaan lukijaa seuraavasti: ”NIMI MUUTTUI JA TYYLI
MUUTTUI. PAREMMAKSI. TILAA VALOKUVA, NÄYTÄ TUTTAVALLE. NYT
24 MK.”. Lehti ilmestyi tuolloin kaksitoista kertaa vuodessa. Kolofonissa lehden
linjataan olevan ”Suomen valokuvajärjestöjen keskusliitto Finnfoto ry:n julkaisema
23 Mikkonen 2005, 9. Ks. myös Gee 2011 (1999), 29‒30.
24 Tuusvuori 2007, 273.
25 Tuusvuori 2007, 483.
26 Tästä eteenpäin Finnfoto.
27 Tuusvuori 2007, 508.
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valokuvakulttuuria edistävä valokuvapoliittinen aikakauslehti” sekä ”vapaa
keskusteluforum, [jolla] kirjoittajat vastaavat itse esittämistään mielipiteistä”.28 Caj
Bremer kirjoittaa pääkirjoituksessaan valokuvan olevan ”ase nykypäivän
yhteiskunnassa”. Bremer kuvaa valokuvan julkaistuksi päästessään aiheuttavan aina
reaktioita. Vaikka se onkin vain viestinnän väline, sitä käytettäessä tulisi aina käyttää
”järkeä ja arvostelukykyä”. Esimerkkinä hän käyttää esimerkkitapausta edellisen
vuoden Belfastin mellakoista, missä valokuvaajan ottama kuva kadulla olevasta
kuolevasta pojasta oli saanut aikaan rajuja yhteenottoja Pohjois-Irlannissa.29 Vuonna
1976 Bremer väistyi päätoimittajan paikalta, mutta jatkoi toimituskunnassa. Matti
Saanio siirtyi tuolloin päätoimittajaksi. Toimitussihteerinä jatkoi Tuomo-Juhani
Vierenmaa, joka oli aloittanut tehtävässä 1972.30
Dokumentaristista valokuvausta painottava pääkirjoitus kuvastaa ajan valokuvauksen
trendejä. 1970-luvun katsotaan usein olleen valokuvauksessa poliittisen ja
yhteiskunnallisen valveutuneisuuden aikaa, jolloin kamera tuotiin yhteiskunnallisen
tarkkailijan rooliin. Dokumentaristisella valokuvauksella tuntuu olleen erityinen sijansa
ja painotuksensa siinä minkälaisia teoksia esiteltiin. 1960-luvun lopulta alkanut
nuorison radikalisoituminen ja yleinen kiinnostus yhteiskunnallisiin kysymyksiin
kulttuurin saralla vaikutti myös valokuvapuheeseen. 1970-luvulla lehden panos
teoreettiseen keskusteluun painottui valokuvan yhteiskunnallisesta voimaan, kun
aiemmin teoreettisempi valokuvakeskustelu oli liittynyt lähinnä sommitteluun ja niin
sanotun ”hyvän valokuvan” rakentamisen sääntöjä.31 1970-luvun Valokuva-lehtien
juttujen sisältöä tarkastellessa Elina Heikan ”tekniikka, teosesittelyt ja teoria” -jako
kallistuu mielestäni vahvasti teosesittelyihin ja tekniikkaan.
Valokuvan tekijäryhmässä ei juuri tapahtunut muutoksia ennen vuotta 1983. Taitosta
vastannut Markku Tanttu siirtyi pois lehdestä ja julkaisun ulkoasu muuttui hieman.32
1970-luvun alusta lähtien lehteä oli tehty joukolla, josta koostui päätoimittajasta,
28 Valokuva 1/1972, 3.
29 Valokuva 1/1972, 3.
30 Valokuva 1/1976, 3.
31 Heikka 2000, 121.
32 Lehden kolofonissa muutostyöhön viitataan epäselvästi lehden aloittavan ”myös sisällöllisen
uudistuksen”. Uusi graafinen ilme sai myös lehden kanteen Valokuva-nimen alle tekstin Finnish
Photography”. Valokuva 1/1983, 3.
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toimitussihteeristä, graafisesta suunnittelijasta sekä mahdollisesti toimittajasta ja
joukosta muutamia avustajia. Vuonna 1983 lehti alkoi hyödyntää yhä isompaa
avustajien ryhmää. Myös Kati Lintonen alkoi vuonna 1983 numerossa 2/1983
ensimmäisen kerran avustaa lehdessä.33 Aiemmin avustajana ollut Sakari Sunila toimi
vuodesta 1984 vuoteen 1986 Valokuvan päätoimittajana. Pitkään lehdessä ollut Tuomo-
Juhani Vuorenmaa siirtyi vastaavaksi päätoimittajaksi numerossa 7/1986.34
Valokuva ilmestyi 1970-luvulla mustavalkoisena, poikkeuksena jotkin kansikuvat,
mainoskuvat tai värivalokuvausta käsittelevät artikkelit. Sama painojälki jatkui pitkälle
1980-luvun lopulle. Vielä 1990-luvun alun numeroissa lehti oli pääsääntöisesti
mustavalkoinen tai painettu niin, että joka toinen aukeama oli värillinen. Yksittäiset
numerot olivat 1970-luvulla noin 35-sivuisia. Sivumäärä kasvoi niin, että 1990-luvun
alun numeroissa oli jo 45, parhaimmillaan 50 sivua sisältöä.
Elina Heikka on kuvaillut tuon ajan suomalaista valokuvalehdistöä niin, että 1950-
luvulta lähtien toiminut Kamera-lehti palveli harrastajia, kun Valokuva oli ensisijaisesti
valokuva-ammattilaisten julkaisu. Valokuvataiteen puolta pitivät Valokuva-lehden
lisäksi 1980-luvulla ilmestynyt Fotogenesis ja myöhemmin 1990-luvulla Musta Taide.
Fotogenesis syntyi jyväskyläläisen filosofisen aikakauslehden Genesiksen ympärille ja
se oli ensimmäisiä taideteoriaa ja teosesittelyjä yhdistävä julkaisu, joka keskittyi myös
kuvien vastaanottoon.35 1980-luvulla ajan filosofiset suuntaukset ja postmodernin teoria
näkyivät myös Valokuvan sivuilla. Heikka mainitsee itse ajan feministisen keskustelun
vaikutuksen, esimerkkinä lehden naisvalokuvaajiin keskittynyt erikoisnumero 1980-
luvun puolivälissä. Valokuva-lehdessä myös naiskirjoittajien määrä kasvoi.36
Kati Lintonen aloitti Valokuvan toimitussihteerinä numerossa 6/1989. Tuolloin
Valokuva oli Finnfoton julkaisema ja Forssan Kustannus Ky:n kustantama,
päätoimittajanaan Kai Nordberg. Toimituskunta koostettiin niin että se edusti laajalti
jäsenjärjestöjä. Tuolloin toimituskunta koostui Suomen Kameraseurojen Liitto ry:n,
Suomen Lehtikuvaajat ry:n Suomen luonnonvalokuvaajat ry:n, Suomen
33 Valokuva 2/1983, 18‒19.
34 Valokuva 7/1986, 3.
35 Heikka 2000, 112–113.
36 Heikka 2000, 121.
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mainosvalokuvaajat ry:n, Suomen Valokuvaajain Liitto ry:n ja Valokuvauksen
opiskelijat ry:n edustajista.37 Järjestöjen joukko ei juuri eroa vaikka 1970-luvun
toimituskunnan edustajiston tilanteesta: joukosta puuttuu vain 1974 mukaan tullut
MediFoto ry, joka toimi lääke- ja luonnontieteellisillä aloilla toimivien kuvaajien
järjestönä.38 Lintonen siirtyi vuoden 1991 ensimmäisessä numerossa päätoimittajaksi.
Lintosen päätoimittajuuden alussa 1992 lehden kustantaja vaihtui Postvalokuva Oy:ksi,
itsenäiseksi osakeyhtiöksi, joka perustettiin varta vasten lehden kustantamista varten.
Perinteikäs Forssan kirjapaino (nykyinen Forssa Print Oy) toimi tuolloin muun muassa
luontokuvauskirjojen kustantajana. Kun Lintosen johtamassa Valokuvassa aloitettiin
uudistusta, ajatus itsenäisestä osakeyhtiöstä kustantajana alkoi tuntua järkevältä.39
Lehden ilmestymistiheys vaihtui myös kahdestatoista vuosittaisesta numerosta
kahdeksaan. Vuoden 1992 alusta myös lehden toimituskuntajärjestys uudistui. Aiempi
toimitusneuvosto erotettiin julkaisijaksi ja erilliseksi toimitusneuvostoksi, jossa oli noin
kymmenen valokuva-alan ammattilaista. Julkaisijoina toimivat Finnfoton ja
Valokuvataiteilijoiden Liiton lisäksi Pohjoinen Valokuvakeskus, Valokuvakeskus
Nykyaika, Valokuvakeskus Peri ja Mikkelin Valokuvakeskus.
Ammattijärjestöjen jättäytyminen toimituskunnasta muutti lehden toimintaa monella
tavalla. Toisaalta omia intressejään ajaneet ammattijärjestöt pois jäädessään toivat
lehden tekijöille enemmän vapautta, mutta toisaalta lähtiessään ne veivät suuren osan
tilaajista.40 Lehden tekijöiden puolelta muutos oli kuitenkin toivottu ja mahdollisti
keskittymisen valokuvataiteeseen.41 Valokuva-lehdessä pitkään toiminut Tuomo-Juhani
Vuorenmaa aloitti vuonna 1990 Musta Taide -lehden, jota kustansi samanniminen yhtiö.
Musta Taide -lehden lähtökohtana oli (Valo)KUVAn tapaan valokuvauksen uusi asema
kuvataiteen kentällä. Lehti pyrki olemaan laadukas ja korkealaatuinen valokuvajulkaisu,
joka kunnioitti valokuvaajien töitä ja ”solmi yhteyksiä erilaisten kuvakäsitysten ja
37 Valokuva 6/1989, 3.
38 Valokuva 5/1974, 3.
39 Valokuva 1/1992; Valokuva 3/1992. Postvalokuva Oy:n nimi on vuoden kahdessa ensimmäisessä
numerossa Valokuva Oy. Forssa Print Oy:n kotisivut: http://www.forssaprint.fi/fi/digipaper/esite/. Kati
Lintosen suullinen tiedonanto tekijälle, 22.10.2013.
40 Rastenberger 2013, 160‒161; Valokuva 1/1992, 3.
41 Kati Lintosen suullinen tiedonanto tekijälle, 22.10.2013. Ks. myös Rastenberger 2013, 161.
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kuvakäytäntöjen välille”.42 Musta Taide toimi myös valokuvakirjojen kustantamona.
Tänä päivänä ainoastaan valokuvakirjojen tuotantoon keskittynyt Musta Taide -
kustantamo toimii Aalto yliopiston Aalto Arts Booksin yhteydessä.43
2.1. (Valo)KUVAn ja KUVAn tarinat
Kati Lintonen kertoo, että hänen taustansa antoi hyvät avut toimia valokuvalehden
päätoimittajana: hän oli opiskellut valokuvausta ja saanut lisäksi toimittajan ja
kuvatoimittajan koulutuksen Helsingin Sanomien toimittajakoulussa. Työkokemus
aikakauslehdissä oli tuonut lehtimaailman arjen pyörittämisen tutuksi. Lintonen jatkoi
1980-luvulla opintojaan yliopistossa tutkimusaiheenaan suomalaisen taidevalokuvan
legitimaatio 1970-luvulla. Valokuva-lehti oli Lintoselle tuttu ympäristö jo 1970-luvulta,
jolloin hän oli tehnyt ensi kerran freelance-työtä lehteen.44
Postvalokuva Oy:n perustamisen aikaan hän koki että hänen roolinsa lehdessä oli
ensisijaisesti mahdollistajana ja lehden talouden vastaavana. Päätoimittajalla itsellään ei
ollut suurta kirjoitusvastuuta lehdessä. Lintonen kertoo, että jo 1990-luvun alussa hän
oli halunnut edistää työskentelytapaa, jossa lehti oli valokuva-alan oma julkaisu, jota
tehtiin yhdessä sen ensisijaisen yleisön, valokuvataiteilijoiden ja ammattilaisten, kanssa.
Tarkoituksena ei ollut toimia ulkopuolisena kriitikkona, vaan palvella valokuvataiteen
kenttää, jossa tuohon aikaan koettiin muutenkin kasvun aikaa.45 Ensimmäisessä
numerossa lehden toimitusneuvostoa ei mainita vaan 17 hengen taiteen ja tutkimuksen
kenttää edustava joukko on listattu olevan yhteistyössä kyseessä olevassa numerossa.46
Lintosen lisäksi lehdessä toimi vuonna 1996 toimitussihteerinä Elina Heikka, joka oli
aloittanut toimittajana Valokuvassa vuonna 1994.47 Osmo Leppälä jatkoi lehden
graafikkona aina vuoden 1996 lehtiuudistukseen asti. Merkittävä rooli lehden
42 Tuusvuori 2007, 635.
43 Musta Taide -kotisivut (30.12.2013), http://mustataide.fi/.
44 Kati Lintosen suullinen tiedonanto tekijälle, 22.10.2013.
45 Kati Lintosen suullinen tiedonanto tekijälle, 22.10.2013.
46 (Valo)KUVA 4/1996, 2. Toimitusneuvostoon kuuluivat lehden kolofonisivun listauksen mukaan
seuraavat henkilöt: Petri Anttonen, Mika Elo, Arja Elovirta, Pekka Kantonen, Sari Karttunen, Ulla
Karttunen, Ville Kettunen, Taava Koskinen, Pauliina Pasanen, Susanna Pettersson, Perttu Rastas, Leena-
Maija Rossi, Jukka-Pekka Ruuskanen, Magnus Scharmanoff, Pia Sivenius, Heidi Tikka ja Annamari Vänskä.
47 Elina Heikan suullinen tiedonanto tekijälle, 23.10.2013.
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toimijoista oli myös teknisenä toimittajana työskennelleellä Philip Deanilla. 48 Vuonna
1996 Finnfoto poistui lehden toimitusneuvostosta. Lehti koki tuolloin suuren
symbolisen uudistumisen, kun lehden kirjoitusasu muuttui. Lehden vuosittaisten
numeroiden määrä laskettiin samalla kahdeksasta kuuteen. Lehden nimiuudistus
epämääräisempään ja avoimempaan ”(valo)kuvien maailmaan” kuvasti uutta linjaa:
valokuvasta ja valokuvauksesta oli siirrytty laajemmin myös kuvien ja kuvataiteen
pariin. Ensimmäistä kertaa Valokuva-lehden sivuilla kerrottiin tulevasta pääkirjoituksen
alla numerossa 7–8/1995: tekstissä viitattiin uudistustyöhön, jonka tuloksena seuraavan
vuoden kesäkuussa on luvassa ”kriittinen visuaalisen kulttuurin julkaisu”.49
Mainittavaa ensimmäisen uudistuneen numeron 4/1996 luomassa vaikutelmassa on
tekstin ja kuvan suhde lehden visuaalisessa ilmeessä. (Valo)KUVAn taitosta ja
graafisesta suunnittelusta vastasi tuolloin graafinen suunnittelija Vuokko Isoherranen.
Verrattuna Valokuvaan ja jossain määrin KUVA-lehteen, Isoherrasen (Valo)KUVAssa
yhtenä huomiota herättävänä graafisen suunnittelun elementtinä toimii luova ja
vaihteleva tekstin taiton tapa ja typografiakokeilut. Ensimmäisen (Valo)KUVAn raju
kansikuva voidaan nähdä viittauksena uuden julkaisun ennakkoluulottomaan sisältöön.
Lehden kansikuvaksi oli valittu valokuvaaja Petri Anttosen valokuvateoksesta
suurennettu yksityiskohta, jossa oli kuvattu silmämunia punaisessa nesteessä50.
Suurennos täyttää koko kannen ja luo vahvan vaikutelman. Kuvan valinta näyttää
viittaavan konkreettisella tavalla lehden uudenlaiseen sisältöön: kyseessä on uusi
julkaisu, joka tutkii myös katsetta. Isoherranen muistaa, että uudistuneen lehden
ilmestyessä, Valo(KUVA)-lehtiä oli aseteltu Helsingin keskustan Akateemisen
Kirjakaupan Aleksanterinkadun näyteikkunaan esille niin, että pitkä rivi kansikuvien
silmiä ikään kuin tuijotti kadulla kulkevia ihmisiä.51Aiemmin Valokuva-lehden
kansikuvana linjana oli usein esitellä kannessa jokin sisäsivuilla artikkelissa tai
kuvasalkussa esitellyn valokuvaajan kuva. Kuvavalintaa on luultavasti ohjannut halu
painottaa uutta linjaa valitsemalla huomiota herättävämpi kansi, joka tukee myös lehden
uudistuneita sisältöjä. (Valo)KUVAn ensimmäisessä pääkirjoituksessa Todellisuuden
48 Kati Lintosen suullinen tiedonanto tekijälle, 22.10.2013.
49 Valokuva 5–6/1995, 3.
50 (Valo)KUVA 4/1996, ks. myös kuvaliite 1.
51 Vuokko Isoherrasen suullinen tiedonanto tekijälle, 2.10.2013.
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epätodellisuus mainituista juttuaiheista lukijalle selviää heti, että lehdessä käsiteltävät
aihepiirit ovat laajenneet52.
On mainittavaa, että päätoimittajille uudistuneen lehden ensisijaisena tehtävänä
näyttäytyi valokuvataiteen kentän palveleminen. Jo 1990-luvun alkupuolella Kati
Lintosen päätoimittajakaudella alkanut linja, jossa lehteä pidettiin valokuvataiteen
kentän äänenä, jatkui. Uudistuneeseen lehteen haluttiin tuoda uusia puhetapoja ja
näkökulmia, joista valokuvataiteesta voi kirjoittaa, esimerkiksi teoreettisempi
taiteidentutkimus. Tärkeää on myös huomioidan että koska lehti oli muiden pienlehtien
tapaan vakinaiselta henkilökunnaltaan pienikokoinen, erilaiset avustajat ja kirjoittajat
toivat mukanaan kuulumisia kentältä. Päätoimittajat pitivätkin 1990-luvun Valokuvaa ja
uudistunutta (Valo)KUVAa kollektiivisena lehtenä, joka toi esiin ilmiöitä kentältä ja
paikkana esitellä ajankohtaista valokuvataidetta. Valokuvalehtien kentällä Musta Taide
kokosi lukijoikseen perinteisemmästä, esimerkiksi mustavalkoisesta taidevalokuvasta
kiinnostuneet lukijat. Näin ollen (Valo)KUVAsta haluttiin tehdä myös esimerkiksi
Musta Taide -lehden linjasta erottuva julkaisu.53
Juttujen sisällöt eivät siis muuttuneet kuin salamaniskusta laajempaan tai
radikaalimpaan suuntaan samanaikaisesti kun julkaisun nimeen tulivat sulkeet.
Kyseessä oli nimenomaan Valokuva-lehden sisällöllinen ja ulkoasullinen uudistus, ei
kokonaan uuden lehden luominen. Lehden valokuvaan, valokuvataiteeseen ja
valokuvaajiin eri muodoissaan keskittyneet jutut olivat saaneet jo aiempina vuosina
rinnalleen muitakin aiheita, jotka laajensivat lehden kenttää valokuvasta kohti muun
muassa mediataidetta ja nykytaidetta ylipäätään, kuitenkin pitäen mukana aina jonkin
linkin valokuvaan ilmaisun välineenä. Samanaikaisesti myös taiteentutkimuksellisen,
esseistisen ja taideteoriaan liittyvä sisältö oli kasvattanut palstatilaansa. On kuitenkin
selvää, että virallinen nimen ja ulkoasun muutos oli suuri symbolinen siirtymä kohti
uutta.
52 Pääkirjoituksessa luetellaan aihepiirejä kehonrakennuksesta imagonrakennukseen ja Internet-
ilmiöihin asti. Valokuvataiteeseen liittyviä aiheita ovat selkeästi Arlesin kansainvälisen
valokuvatapahtuma ja valokuvaaja Joan Fontcuberta. (Valo)KUVA 4/96 1996, 3, passim.
53 Kati Lintosen suullinen tiedonanto tekijälle, 22.10.2013. Elina Heikan suullinen tiedonanto tekijälle,
23.10.2013.
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Ensimmäisessä (Valo)KUVAn 4/1998 numerossa entinen toimitusneuvosto on poistunut
julkaisutiedoista, ja sisäsivuilla viitataan toimituskuntaan, jotka eivät edusta mitään
järjestöjä. Vaikka julkaisu olikin teknisesti vielä tuolloin Valokuva-lehden 46.
vuosikerta, oli selkeä organisaatiomuutos tapahtunut lehden sisällä. Elina Heikka
muistuttaa lehden uudistumisen alkaneen jo Valokuva-lehden aikana 1990-luvun alussa.
Uudistusmieltä tekijöillä oli, mutta suuntaa etsittiin. Pääasiassa naisista koostuvan
lehden ympärille rakentuneen työryhmän parissa sukupuolikysymys oli puhuttava asia.
Finnfoto järjestönä oli Heikan mukaan ehtinyt ”ukkoutua” ja lehden julkaisijakunta
tuntui vieraalta. Heikan mukaan täsmällisemmin uutta lehtikonseptia olivat miettineet
luultavimmin Leena-Maija Rossi ja taiteilija Ulla Karttunen, jotka tulivat mukaan
1995‒1996 lehden uudistuessa ja olivat mukana suunnittelemassa mediataidetapahtuma
MAP:ia. Nimen muuttamista ei tarvinnut sen enempää miettiä: erotessaan
lehtitoiminnasta Finnfoto pyysi pitää omanaan Valokuva-nimen, ja niin lehti siirtyi
(Valo)KUVA-kirjoitusasuun.54 Kati Lintosen mukaan nimiasiaa pohdittiin pitkään ja
nähtiin tärkeänä erontekona vanhaan Valokuvaan: uudessa nimessä piti olla jotain
yllättävää, uutta ja rosoista.55
Lintonen poistui (Valo)KUVAn riveistä vuonna 1997 numeron 2/1997 jälkeen, ja
Heikka jatkoi päätoimittajana lehden viimeiseen 5-6/1997-numeroon asti.56 Lehti
ilmestyi vuosina 1996‒1997 kahdeksan irtonumeron verran. Kaksi viimeistä numeroa
(3‒4/1998 sekä 5‒6/1998) olivat omistettu media. art. project. eli MAP-
taidetapahtumalle.57
Lehti koki viimeisen uudistuksena muuttuessaan KUVA-nimiseksi julkaisuksi vuoden
1998 alussa. Aiemmin lehteä päätoimittaneet Lintonen ja Heikka pyysivät kahta
taidehistorioitsijaa, Annamari Vänskää ja Anna-Kaisa Korhosta, uuden julkaisun
päätoimittajiksi. Vänskä ja Korhonen olivat aiemmin avustaneet (Valo)KUVAssa, ja
päätyneet kirjoittamaan lehteen silloisen Helsingin yliopiston taidehistorian oppiaineen
tuolloisen amanuenssin Arja Elovirran suosituksesta. Rastenbergerin ja Vänskän
mukaan (Valo)KUVA-lehden parissa työskennelleiden joukosta ei ollut löytynyt
54 Heikka 2000, 123.
55 Kati Lintosen suullinen tiedonanto tekijälle, 22.10.2013.
56 Kati Lintosen suullinen tiedonanto tekijälle, 22.10.2013.
57 (Valo)KUVA 4/1997; (Valo)KUVA 5-6/1997.
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päätoimittajiksi haluavia ehdokkaita, joten he ottivat paikan vastaan.58
Taidehistoriataustasta tulleet uudet päätoimittajat pyrkivät tekemään lehdestä yhä
enemmän julkaisua, joka palvelisi lukijoita, joita ei kiinnosta pelkkä korkeakulttuuri,
muttei myöskään pinnallinen kaupallisuus. Populaarikulttuuri ja arjen visuaalisuus
olivat asioita, jotka kiinnostivat molempia, ja taidehistorian opintojensa aikana
visuaalisen kulttuurin tutkimuksen piirteet suhteessa taidehistoriaan tuntuivat tuovan
vaihtoehtoja perinteiselle taiteentutkimukselle ja korkeataiteesta kirjoittamiselle. 1990-
luvun alun suomalaisen aikakauslehti Image sekä brittiläiset aikakauslehdet The Face, i-
D sekä Wired tuntuivat hyviltä esikuvilta ja vertailukohteilta, joiden tyyliä pidettiin
myös KUVA-lehteen sopivana.59
Ensimmäinen KUVAn numero (KUVA 1/98 – sisältää kuvia ja tekstiä) ilmestyi vuoden
alussa 1998.  Uuden lehden julkaisijana ja kustantajana toimi tarkoitusta varten
perustettu rekisteröity yhdistys Kulttuuriyhdistys FIRMA ry, johon kuului
päätoimittajien lisäksi lehden rahoituksesta ja ilmoitusmyynnistä vastannut Erja
Väyrynen, Leena-Maija Rossi ja graafikko Vuokko Isoherranen. Yhdistyksen nimi
FIRMA viittasi yritysmaailmaan ja firmoihin. Päätoimittajien mukaan nimen taustalla
oli sanaleikki, joka oli kuin viittaus KUVA-lehden normikriittistä linjaan ja tekijöiden
sukupuolen kysymyksiä sivuaviin kiinnostuksenkohteisiin. FIRMA-nimi muodostui
englanninkielen firm-sanasta, joka tarkoitti adjektiivina muun muassa kiinteyttä,
tukevuutta tai päättäväisyyttä ja substantiiviina firmaa tai yritystä, sekä romaanisissa
kielissä esiintyvästä feminiinin a-päätteestä.60 Ensimmäisen numeron
toimitusneuvostoon kuuluivat Minna Heikinaho, Elina Heikka, Anu Hietala, Ulla
Karttunen, Leena-Maija Rossi, Kari Soinio, Erja Väyrynen, Heidi Tikka. Julkaisijana
toimivat AV-Arkki, Kulttuuriyhdistys FIRMA ry, Luovan valokuvauksen ry, MUU ry,
Pohjoinen valokuvakeskus ry, Valokuvakeskus Nykyaika ry ja Valokuvakeskus Peri.61
Uudet päätoimittajat halusivat jatkaa kriittisellä linjalla, kuitenkin muokaten lehteä
omakseen. Jo julkaisun ensimmäisen numeron nimi pullikoi irti perinteisestä
taidelehden kontekstista: alaotsikossa ilmoitettiin, että lehti sisältää ”tekstiä ja kuvia”,
58 Anna-kaisa Rastenbergerin ja Annamari Vänskän suulliset tiedonannot tekijälle, 25.6.2013.
59 Anna-kaisa Rastenbergerin ja Annamari Vänskän suulliset tiedonannot tekijälle, 25.6.2013.
60 Anna-Kaisa Rastenbergerin suullinen tiedonanto tekijälle, 14.5.2013.
61 KUVA 1/1998, 2.
19
sen enempää tarkentamatta tai arvottamatta tätä väljää kuvausta. Ensimmäisen numeron
kansikuva toimi kommenttina liittyen taidelehtien kenttään, sukupuolirooleihin ja se oli
samalla tekijöiden mukaan pesäeron tekemisen ele suhteessa muihin olemassa oleviin
suomalaisiin kuvataidejulkaisuihin. KUVAn ensimmäisen numeron 1/1998 kannessa
poseerasi haukotteleva ja poissaolevan oloinen nuori nainen yllään vain alushousut.
Samaan aikaan julkaistiin Otso Kantokorven päätoimittaman Taide-lehden vuoden
ensimmäinen numero jonka kannessa nähtiin myös naisen keho, kuitenkin
perinteisemmin taidelehden kanteen muotoon sopivassa formaatissa, taideteoksena
aiheena. Taide-lehden eleettömän tyylikkäässä kannessa nähtiin valokuva sveitsiläisen
taiteilijan Christine Carmenischin teoksesta, joka on antiikin naistorsoihin viittaava
kipsistä tehty veistos.62 KUVAn päätoimittajat eivät olleet sattumasta pahoillaan, vaan
pitivät rinnastusta kuvaavana: he halusivat luoda vaihtoehtoja perinteisille taidelehdille,
jossain mielessä tehdä jopa tietynlaista ”anti-taidelehteä”, joka erottuisi olemassa
olevasta massasta.63
(Valo)KUVAn lailla KUVAa tehtiin vaihtuvan avustajien ja toimitusneuvoston voimin.
Molemmat päätoimittajat muistelevat, että heidän roolinsa oli tehdä suuria linjauksia,
eivätkö he kovin paljon itse kirjoittaneet lehteen. Toimitusneuvostot kokoontuivat ja
tekivät päätöksiä demokraattiseen tapaan. Päätoimittajat antoivat viimeisen sanansa
julkaistavasta materiaalista ja hoitivat tekstien toimittamisen. Erityisesti yhteistyö
lehden visuaalisesta ilmeestä vastaavien Terhi Montosen ja Klaus Haapaniemien kanssa
oli tiivistä, ja lehteä työstettiin ”kokonaisvaltaisena pakettina”.64 Lehden kustantaminen
rahoitettiin pääasiassa kulttuurilehdille myönnetyn tuen avulla sekä tilausmyynnillä.
Lehti ilmestyi kuusi kertaa vuodessa, kuitenkin usein niin, että vuosittain tehtiin myös
kaksoisnumeroita. Tilaajia oli arviolta tuhatkunta, mutta suurin osa lehdistä tilattiin eri
instituutioihin kuten museoihin, opetuslaitoksiin ja kirjastoihin. Irtonumeromyyntiä
lehdellä ei juuri ollut. Lisäksi ilmoitusmyynti oli vähäistä, joka oli lehden tekijöiden
hyvin  tiedostamaa.  Jo  (Valo)KUVA-uudistuksen myötä osa Valokuva-lehden vanhoista
mainostajista oli luopunut ilmoituksistaan, ja ilmoitusten määrä väheni entisestään
62 Taide 1/1998; 1, 4, 46‒51.
63 Anna-Kaisa Rastenbergerin suullinen tiedonanto tekijälle, 14.5.2013. Anna-Kaisa Rastenbergerin ja
Annamari Vänskän suulliset tiedonannot tekijälle, 25.6.2013.
64 Anna-Kaisa Rastenbergerin ja Annamari Vänskän suulliset tiedonannot tekijälle, 25.6.2013. Antti
Kangassalo toimi art directorina numerossa 3/1998 Vuokko Isoherralan poistuttua KUVAsta ennen Terhi
Montosen (ent. Ylikarhi) tuloa lehteen. KUVA 3/1998.
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uuden KUVA-lehden aloittamisen jälkeen: mainostajista säilyi mukana vain jokunen
valokuva-alan pienyritys, filmi- tai kameravalmistaja ja kulttuurialan toimija.65 Kaiken
kaikkiaan nelivärisen, vahvan visuaalisen lehden tekeminen oli kallista, ja
päätoimittajien mukaan suurin osa rahoituksesta kului käytännössä lehden tuottamiseen,
painamiseen ja jakeluun. Lehdessä kokeiltiin myös ilmoitusmyyntiä ja mainostajien
saamista päätoimittajien, Erja Väyrysen sekä ulkopuolisen työvoiman avulla.66
Vaikka lehden nimessä näkyi siirtymä yhä kauemmas valokuvauksesta, valokuva ei
kadonnut lehdestä. Vuoden 2000 viimeisessä numerossa julkaistiin haku suomalaisille
valokuvaajille ja taiteilijoille: seuraavan vuoden ensimmäinen numero tulisi olemaan
teemanumero, jossa esiteltäisiin valokuvaa Suomen mitalta. Erityisesti painotettiin
pääkaupunkiseudun ulkopuolella toimivia tekijöitä.67 Vuoden 2001 ensimmäistä
KUVAa numeroa ei kuitenkaan tullut. Lehden päätoimittajat olivat käyneet syksyllä
2000 neuvotteluja Muoto-lehden edustajan kanssa lehden siirtymisestä
kustannusosakeyhtiö Muodon alle. Ajatuksena oli, että KUVA olisi siirtynyt uudelle
kustantajalle niin, että Muodosta ja KUVAsta olisi tullut sisarjulkaisuja, joista toinen
käsittelisi muotoilua ja toinen visuaalista kulttuuria ja nykytaidetta.
Kustannusosakeyhtiön hallitus ei yllättäen puoltanutkaan toimitusjohtajan KUVAn
kanssa tehtyä sopimusta ja päätti erottaa Muodon toimitusjohtajan joulun alla 2000.
Tämä tarkoitti sitä, ettei KUVA jatkanutkaan uudella kustantajalla tammikuussa kuten
piti. Jo aiemmin tiukassa taloudessa elänyt lehti lopetettiin päätoimittajien päätöksestä.68
KUVA ehti ilmestyä vuosina 1998‒2000 yhteensä 14 irtonumeron verran.
65 Anna-Kaisa Rastenbergerin suullinen tiedonanto tekijälle, 14.5.2013.
66 Anna-Kaisa Rastenbergerin suullinen tiedonanto tekijälle, 14.5.2013. Esimerkiksi vuoden 1999
numerossa 3 Kuikka Paasilahti ilmoitetaan poikkeuksellisesti lehden markkinoinnista vastaavaksi. KUVA
3/1999.
67 KUVA 5–6/2000, 3.
68 Rastenbergerin ja Vänskän suullinen tiedonanto 25.6.2013. Numerossa 5-6/2000 julkaistiin ilmoitus:
”Vuoden 2001 alusta lähtien KUVA-lehteä julkaisee ja kustantaa Kustannusosakeyhtiö Muoto. Nykyiset
päätoimittajat Anna-Kaisa Korhonen ja Annamari Vänskä sekä graafikko Terhi Montonen kuitenkin
jatkavat ilolla työskentelyään KUVAssa kuvien parissa. (…) Ensi vuoden alusta alkaen KUVA ilmestyy neljä
kertaa vuodessa”. KUVA 5–6/2000, 3.
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2.2. Suomalainen valokuva 1990-luvulta 2000-luvulle
Edellä olen kartoittanut Valokuva-lehden vaiheita ja sen matkaa Valokuvasta KUVA-
lehdeksi. Vaikka tutkimukseni pääasiallinen fokus ei ole suomalaisen valokuvataiteen
historian kartoittaminen, on kuitenkin mielestäni tarpeellista luoda lyhyt katse siihen
kontekstiin, missä molemmat julkaisut kasvoivat 1990-luvun aikana. Sekä Suomessa
että kansainvälisessä taidemaailmassa 1990-luku merkitsi merkkipaalua, jolloin
valokuvauksen tekninen kehitys, taidemaailman kiinnostus uusia medioita kohtaan sekä
taidekentän kansainvälistyminen toivat valokuvaa nykytaiteen keskiöön. Suomessa
1990-luvun alkupuolelta valokuvataiteen alalla koettiin nostetta, joka osaltaan voidaan
nähdä vaikuttaneen myös Valokuvan uudistumiseen ja siihen, millaisiksi lehdiksi ne
uudistuivat. Muutokset valokuvataiteilijuudessa, valokuvataiteen tekniikoissa ja
estetiikassa sekä toisaalta laajemmassa nykytaiteen kansainvälisen kentällä vaikuttivat
myös suomalaisen taidevalokuvaan ja näin olleen myös valokuvasta kirjoittamiseen.
Leena-Maija Rossin mukaan suomalaisen taiteen kansainvälistymisessä tapahtui
merkittävä ponnistus 2000-luvun taitteessa, johon osallistui järjestöjä, museoita ja
taidekouluja. Merkittävää 1990-luvun lopulla alkaneessa vientibuumissa oli, että uudet
mediat, kuten valokuva ja video, olivat keskeisiä vientituotteita, kun aiemmin 1980-
luvulla länsimainen taidemaailma oli kiinnostunut enemmän maalaustaiteesta ja
installaatioista.69 Kuvataidekentän legitimaatiosta taistellut valokuva otti Suomessa
harppauksen, kun Esko Männikkö palkittiin 1995 ensimmäisenä valokuvaajana vuoden
nuorena taiteilijana.70
Myös Sari Karttusen vuosina 1994–1995 tehtyjen suomalaisten taiteilijoiden
haastatteluihin perustuva artikkeli Valokuvan verkostoista kohti globaaleja
taidemarkkinoita – Katsaus 1990-luvun puolenvälin tapahtumiin kuvaa  sitä
taidekenttää, jolla valokuvaajat toimivat 1990-luvulla. Useat haastateltavat nostivat
esiin tuon ajan valokuvakeskusten merkityksen. Keskusten yhteydessä oli järjestetty
runsaasti valokuvatapahtumia 1980-luvulta lähtien. Tärkeää oli myös
69 Rossi 2011, 6‒7.
70 Rossi 2011, 7; Karttunen 2011, 47–48.
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valokuvagallerioiden, erityisesti Valokuvagalleria Hippolyten merkitys.71
Valokuvakeskusten järjestämien tapahtumien taustalla oli kuitenkin jo 1980-luvulla
alkanut ja 1990-luvulle jatkunut teoreettinen kiinnostus valokuvaan. Tärkeitä tutkijoiden
ja taiteilijoiden vaikuttimia olivat angloamerikkalainen postmoderni ajattelu, feminismi,
ja kriittinen teoria. Esimerkiksi Valokuvataiteen museo julkaisi vuosina 1983‒1998
Kuvista sanoin -artikkelisarjaa, jossa julkaistiin postmodernin esseistejä suomeksi.72
(Valo)KUVAnkin sivuilla huomiota saanut media.art.project. MAP -tapahtuman
tavoitteena oli saada Suomeen kansainvälinen mediataiteen biennaali. MAP ei
tavoitellut keräilijöitä, vaan tutki kriittisesti mediaa ja sen vaikutuksia ympäristössä.73
1990-luvulla myös taidemaailman maantiede muuttui ja syntyi uutta kiinnostusta
maantieteellisesti marginaalisille alueille. Tämä antoi myös mahdollisuuden
suomalaisille taiteilijoille tulla ”löydetyksi” nykytaiteen kentällä.74 Karttusen
haastatteluissa toistui ”suomalaisen tyylin” ihmettely: suomalaisuus valokuvataiteessa
oli erikoisuutta, rujoutta ja synkkyyttä, jota ulkomaiset tuntijat luonnehtivat
erityislaatuiseksi. Vaikka monien mielestä kyse oli kliseistä, toisaalta eksotiikka
näyttäytyi myös erottautumiskeinona, joka nosti suomalaiset esiin kansainvälisestä
tarjonnasta.75 Anna-Kaisa Rastenberger mainitsee Suomen taidemaailman
kansainvälistyminen sattuneen sopivasti aikaan, jolloin kuraattorit olivat nousseet
taidemaailman vaikuttajiksi. Kuraattorit pystyivät nostamaan taiteilijoita tähteyteen,
samalla kun he itse nousivat tähdiksi.76 Uuden löytämistä tapahtui perifeerisiltä alueilta,
mutta myös alakulttuureista ja historiasta. Charlotte Cotton huomioi, että länsimaisten
valokuvaajien lisäksi 1990-luvulla nousi tietoisuuteen myös ei-länsimaisia tekijöitä,
joita ”löydettiin” taidemaailman pääkaupunkien gallerioihin. Tämä resonoi hyvin myös
suomalaisten kokeman ja itsekin tuottaman eksotismin kanssa.
Brittiläinen valokuvataiteen kuraattori ja tutkija Charlotte Cotton esittää
nykyvalokuvataiteen seitsemän konseptuaalista ja formaalista piirrettä, joista yksi oli
edellä mainittu deadpan-estetiikka. Cottonin seitsemää määrettä on turha käydä tarkasti
71 Karttunen 2012; 63, 65–67
72 Karttunen 2012, 64–65: Rastenberger 2013, 157.
73 Karttunen 2012, 71.
74 Karttunen 2011, 72.
75 Karttunen 2012, 67–69.
76 Rastenberger 2011, 160–161.
23
tässä läpi, mutta mielenkiintoista ja yhteistä niissä on mielestäni niiden tapa taiteistaa
valokuvaa eri keinoin tai toisaalta pohtia valokuvan välineellisyyttä uudella tavalla.
Ensimmäinen piirre on valokuvan taiteeksi tekemistä käsitteellistämisen, performanssin,
tutkimuksen, sarjallisuuden tai teokseen liittyvän taustatiedon kautta. Tässä strategiassa
valokuvan valokuvaksi perinteisesti tekevän dokumentaation sija on korvattu
käsitteellistämisellä, ja itse kuvaushetken dokumentaatio on vain osa teosta, ei sen koko
sisältö.77 Toinen piirre on tarinankerronta valokuvalla. Tähän ryhmään Cotton lukee
myös niin sanotut tableau-valokuvat, joissa esitetään maalausmaisia kohtauksia.
Toisaalta kolmas taiteistamisen strategia on abstraktion, pienuuden ja
merkityksettömien ja vaatimattomien aiheiden kuvaaminen, joka voitaisiin yhdistää
esimerkiksi nykytaiteen ready made -teoksiin. Viides piirre, intiimielämän kuvaukset,
on toinen deadpan-estetiikan lisäksi, jonka itse näen tulevan lähelle suomalaisen
valokuvataiteen kuvastoja. Itse voisin lukea vaikkapa Esko Männikön tunnetuksi
tekemät maalaiselämää dokumentoivat valokuvat tähän kategoriaa, vaikkakin Cotton
itse nostaa esiin Männikön vasta seuraavassa genressään. Lisäksi dokumentaarinen
valokuva toimii Cottonin mukaan yhtenä määreenä, mutta yhtälailla tapana pohtia
kriittistä valokuvaa ilmaisuvälineenä kuin dokumentoida.78
Valokuvaajana toimiva Juha Suonpään on pureutunut tutkimuksessaan Valokuva on IN
(2011) miten valokuvataiteilijuutta on rakennettu diskursiivisesti nykytaiteessa
suomalaisessa kontekstissa. Suonpään mukaan 1990- ja 2000-luvun ”valokuvabuumin”
ympärille muotoutuneet diskurssit taidekentän hylkäsivät valokuvan välineenä.
Valokuvaa määrittäneet puhetavat ovat Suonpään mukaan enemmän markkinoiden ja
taidehistorian retoriikkaa, kuin puhetta valokuvasta siinä mielessä, kuin valokuvaajat
sen kokevat.79 Voisi sanoa, että kamera ja kuvaaja häivytettiin taiteilijan ja teoksen
abstraktimpiin termeihin. Suonpään mukaan valokuvan hyväksyminen taiteen kentälle
ei tarkoittanut valokuvaajien hyväksymistä, vaan uudelleen määrittelyä.80
Taiteen konteksti loi myös vastakkainasettelua valokuvaajien ja kuvataiteilijoiden
välille. Valokuvaajalle se tarkoittaa tasapainoilua oman erityislaadun kätkemisen ja
77 Cotton 2004; 8, 21.
78 Cotton 2004, 191‒192.
79 Suonpää 2011, 24.
80 Ibid.
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korostamisen kanssa, toisaalta välineen häivytystä, toisaalta taas erottautumista.81 Myös
taidepuheessa pelattiin samaan aikaan dokumentarismin korostamisella, toisaalta
uudelleen määrittelyllä ja toisaalta valokuvan välineellisyyden häivettämisellä. 82
Valokuvaajasta tuotettiin ulkopuolisten toimijoiden kautta taiteilija, joka tukeutui
modernistista taiteilijamyyttiä mukailevaa muottiin, mutta sopi hyvin kansainvälisille
taidemarkkinoille. Toisaalta taiteilijaidentiteetissä korostuu myös intellektuaalisuus:
valokuva yhdistettiin taidepuheessa yhä enemmän filosofiaan, kulttuurihistoriaan ja
antropologiseen tutkijataiteilijuuteen sekä kriittisiin asenteisiin.83 Suonpään kritiikki
osuu erityisesti ajan ”menestysvalokuvaan”, joka sai aikanaan suurta huomiota ja
kaupallista menestystä. Vaikka Suonpää ei ole rajannut tutkimusta käsittämään vain
Helsinki Schooliin kuuluvia taiteilijoita, on kuitenkin kritiikki Taideteollisesta
korkeakoulusta kumpuavaa taidevientiä ja ”koulun” estetiikkaa kohtaan ilmeinen. On
myös tärkeää huomioida, että monet Suonpään esiin nostamat piirteet eivät välttämättä
koske niin paljon käsittelemääni ajanjaksoa 1996‒2000 kuin 2000-luvun alkua.
3. Visuaalisen kulttuurin tutkimus: historia ja käsitteet
Visuaalisen kulttuurin käsite ja problematiikka elää (Valo)KUVAn ja KUVAn sisällöissä
se kirjoittajien puhetavoissa. Julkaisut linkittyvät ajallisesti visuaalisen kulttuurin
tutkimuksen aaltoon, jonka voi sanoa vaikuttaneen akateemiseen maailmaan ja
erityisesti taidehistoriaan 1980-luvulta lähtien 2000-luvun alkuun asti. Uudistuneissa
lehdissä tekijävetoisen valokuvakeskustelun siirtyminen teoreettisempaan, kuvien
tutkijan näkökulmaan näyttäytyi jo siinä, että uusilla lehden tekijöillä oli monilla taustaa
taidehistoriassa ja halua uudistaa paitsi taidehistoriaa, myös valokuvasta kirjoittamista.
Esimerkiksi Annamari Vänskällä että Anna-Kaisa Rastenbergerilla oli molemmilla
takanaan taidehistorian opintoja, mutta myös halua haastaa ja uudistaa perinteisen
taidehistorian kenttää.84
81 Suonpää 2011, 33.
82 Suonpään mukaan 1990-luvun alussa Valokuvataiteilijoiden liittokin pyrki välineellisyyden
häivyttämiseen. Suonpää viittaa myös Valokuva-lehden tarinaan osana häivyttämisen retoriikkaa.
Suonpää käyttää itse retorisesti ovelaa taktiikkaa kuvatessaan Valokuva-lehden ensiksi muuntuneen
(Valo)KUVAksi, sitten KUVAksi, ja lopulta kadoten kokonaan. Suonpää 2011, 36.
83 Suonpää 2011, 164–165.
84 Anna-Kaisa Rastenbergerin ja Annamari Vänskän suulliset tiedonannot 25.6.2013.
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KUVA-lehti toimi tekijöilleen välineenä kehittää omaa visuaalisen kulttuurin
tutkimustaan. Myös Valokuvan uudistusta 1990-luvun alussa aloittaneilla Kati
Lintosella ja Elina Heikalla oli takanaan taidehistorian opintoja ja kiinnostusta
teoreettisempaan kuvista kirjoittamiseen. Suuri osa kirjoittajista tuli yliopistotaustasta ja
taiteentutkimuksen parissa. (Valo)KUVA- että KUVA-lehdissä tapahtui toimintaa, jonka
avulla tekijät pyrkivät avaamaan taiteesta kirjoittamista uusille näkökulmille, ja samalla
selvittämään, mitä visuaalinen kulttuuri on, miksi sitä tulee tutkia, ja miksi se on
kiinnostavaa.85
Ennen kuin siirryn Valo(KUVA)- ja KUVA-lehtien lähilukuun ja analyysiin, avaan vielä
visuaalisen kulttuurin määritelmiä, tarkoituksenani kartoittaa sitä aiheen ympärillä
käytyä keskustelua, jota myös lehtien sivut mielestäni kuvaavat. James Elkins kirjoittaa
vuonna 2002 teoksessa Visual Culture – A Skeptical Introduction visuaalisen kulttuurin
tutkimuksen (visual studies) olevan yksi käsitteellisesti hankalimmista viime
vuosisadalla syntyneistä uusista tutkimussuuntauksista.86 Olen Elkinsin kanssa, niin
kuin varmasti monet muutkin, samaa mieltä käsitteen hankaluudesta. Yritän tiivistää
visuaalisen kulttuurin konseptit oman työni kannalta relevantiksi. Teoksessa Elkins
pohtii visuaalisen kulttuurin eri määritelmiä sekä pohtii visuaalisen kulttuurin
tutkimuksen kohdetta.Käytän Elkinsin visuaalisen kulttuurin kritiikkiä osin
muotoilemaan niitä visuaalisen tutkimuksen piirteitä, joita pyrin myöhemmin
erottelemaan tutkimusaineistostani. Elkinsin näkökulma, kuten muidenkin esittelemieni
kirjoittajien, on yksi näkökulma, enkä pyri lähteen kautta luomaan tyhjentävää kuvaa
visuaalisen kulttuurin piirteistä. Samoin tarkastelen visuaalisen kulttuurin historiaa
Margaret Dikovitskayan Visual Culture. The Study of Visual after the Cultural Turn -
teoksen (2005) kautta, joka on ensimmäisiä ja edelleen kattavimpia visuaalisen
kulttuurin tutkimuksen paradigmaa käsitteleviä tutkimuksia.
Termit visual culture ja visual studies kääntyvät hieman huonosti suomeksi. Usein
suomeksi puhutaan visuaalisesta kulttuurista, tarkoittaen sekä tutkimuksen kohdetta että
85 Kati Lintosen suullinen tiedonanto tekijälle, 22.10.2013.86 Elkins, 2003: vii.
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tutkimussuuntausta.87 Jatkossa käytän kuitenkin tässä luvussa puhuessani visuaalisen
kulttuurin tutkimustraditiosta visuaalista kulttuuria (visual culture) ja visuaalisen
kulttuurin tutkimusta (visual studies).
3.1. Ensisilmäys visuaaliseen kulttuuriin
Visuaalisen kulttuurin oppikirjoihin tutustuessa huomaa hyvin visuaalisen kulttuurin
määrittelyjen vaihtelevan suhteessa muun muassa kirjoittajien omiin tutkimusaloihin ja
koulutustaustoihin. Suomalaisista tutkijoista esimerkiksi Janne Seppäsen visuaalisen
kulttuurin tutkimuksen käsikirja Visuaalinen kulttuuri – Teoriaa ja metodeja kuvien
tulkitsijalle (2005) painottuu mediakuvaan ja siihenkin tietyin rajauksin88, Leena-Maija
Rossin ja Anita Sepän toimittama Tarkemmin katsoen - Visuaalisen kulttuurin lukukirja
(2007) tuo mukaan taas taidekuvaa sekä esimerkiksi tietokonepelejä ja pornografiaa89.
Erityisesti visuaalisen kulttuurin oppikirjat ja lukemistot rajaavat jo otsikossaan oman
painotuksensa: harvoin visuaalisen kulttuurin oppikirjassa käydään läpi kaikkia
mahdollisia visuaalisen kulttuurin mahdollisuuksia, jo siitäkin syystä, että visuaalisen
kulttuurin määrittelyt vaihtelevat kirjoittajien kesken. Usein teoksen otsikossa rajataan
tarkastelu koskemaan tietyn kulttuurisen alueen visuaalista kulttuuria: kansallisen
kulttuurin, sukupuolen ja seksuaalisuuden, holokaustin tai vaikka turismin.90
Visuaalinen kulttuuri näyttäytyy eri julkaisuja tarkastelemalla kuin metodilaatikkona,
jota käytetään tutkimaan eri alojen vakiintuneita tutkimuskohteita. Keskeiseltä vaikuttaa
tutkimuksen kohteiden laajeneminen käsittämään niin taidetta, mediaa, muotia kuin
arjen visuaalisuuttakin, tai tarkastella jotain aiemmin ei visuaaliseksi koettua aihetta
visuaalisuuden näkökulmasta.
Visuaalisen kulttuurin tutkijoiden parissa voidaan nähdä eri koulukuntia ja määritelmiä
sille, mitä visuaalinen kulttuuri ja sen tutkimus ovat. Yksi yleinen määritelmä on se,
käsitetäänkö visuaalisuuteen vain kuvallisuus vai  myös näkemisen tavat ja esimerkiksi
87 Kalha, Rossi & Vänskä 2002, 9.88 Seppänen rajaa tarkastelunsa ”mediakuvien, niiden vastaanoton ja tuotannon tutkimiseen”.
Seppänen 2005, 26.
89 Rossi & Seppä, 2007.90 Ks.Crouch & Lübbren 2003, Starkey & Wenzel 2005, Zelizer 2001.
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katseen problematiikka (tai molempien huomioimista).91 Merkittävä visuaalisen
kulttuurin tutkimuksen tapa on visuaalisuuden kokemisen, tuottamisen, siitä
puhumiseen ja itse näkemisen prosessin tarkastelu. Visuaaliseksi kulttuuriksi voi tulla
myös ei-visuaalinen, vaikkapa visuaaliseen jollain tapaa linkittyvä teksti tai puhe.
Kuvien ja sanojen yhdessä tarkasteleminen ei sinänsä ole vierasta. Visuaalisen
kulttuurin tutkimuksessa kuvallisuus ja sanallisuus usein sekoittuvat tahallisesti ja
tahattomasti juuri aiemmin kuvatun konstruktivistisen luonteen takia. Kuten W. J. T.
Mitchell omassa visuaalisen kulttuurin tutkimuksessaan korostaa, visuaalinen kulttuuri
pitää sisällään itse kuvallisen ja visuaalisen (materiaalisen) kulttuurin, myös katsomisen
kulttuurit laajemmassa mielessä.92 Suomalaisista tutkijoista muun muassa Harri Kalha
on monissa tutkimuksissaan keskittynyt taiteen tai visuaalisen kulttuurin diskursseihin,
joita hän peilaa itse tutkittavien teosten tai tapausten kautta.93
Visuaalisen kulttuurin tutkimus on tuonut visuaalisuuden uudella tavalla muun muassa
taiteen ja median tutkijoiden lisäksi esimerkiksi kirjallisuuden ja kulttuurin tutkijat ovat
kiinnostuneet visuaalisuudesta tutkimuksen kohteena ja metodina. Esimerkiksi
visuaalisen kulttuurin tutkimuksen vaikuttajat W. J. T. Mitchell ja Mieke Bal ovat
mielenkiintoisia ”monitieteisiä” kirjoittajia useasta syystä. Kuvan ja sanan liitokset ja
eroavaisuudet ovatkin molemmille läpi heidän julkaisujensa ja tekstiensä kulkeva ja
toistuva teema. Mitchellin tuotanto on käsitellyt paljolti kuvallisuudesta kirjoittamisen
ja puhumisen käytäntöjä94, kuten teoksessa Iconology, Image and Text (1986) tai
visuaalisuuteen liittyviä kulttuurisia merkityksiä, kuten ikonoklasmia, fetisismiä ja
animismia, kuten teoksissa What do Pictures Want (2005). Jälkimmäisessä teoksessa
Mitchell itse määrittelee visuaalisen kulttuurin (tutkimuksen) inhimillisen
visuaalisuuden kokemuksen ja ilmaisun tutkimukseksi.95 Bal on taas tuonut visuaalisen
taiteen tulkintaan kirjallisuuden tutkimuksen käsitteitä, kuten narratiivin ja lukemisen.96
Tunnetuimpia esimerkkejä on hänen Rembrandtin teosten (ja hänen taiteilijakuvansa)
merkitysten ”lukeminen” teoksessa Reading Rembrandt (1991).
91 Kalha, Rossi & Vänskä, 2002, 9-10.
92 Mitchell 2005, 5–6.
93 Ks. mm. Kalha 1999, 17; Kalha 2008, 22‒25; Kalha 2002.
94 Mitchell 1987 (1986), 1.
95 Mitchell 2005, 6.
96 Bal 1991, 19.
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Nämä kaksi käsitystä, tutkittavien visuaalisten kohteiden monipuolistuminen ja
lisääntyminen ja toisaalta visuaalisuuden määrittelyn laajeneminen myös esimerkiksi
katsomisen, lukemisen ja katseen käsitteiden kautta, voivat usein esiintyä myös yhdessä,
mutta pidän erottelua kuitenkin selventävänä. Tutkimuksen kohteisiin liittyvä
määritelmä on mielestäni ehkä yleisin visuaalisen kulttuurin määritelmä. Visuaalinen
kulttuuri assosioituu usein näkyvään kulttuurin, siihen, mitä näemme. Tällainen
määritelmä lähenee perinteisen taidehistorian tutkimuskohdetta: materiaalista,
visuaalista kulttuuria kuten taideteoksen tai arkkitehtuurin tutkimusta. Kuitenkin
visuaaliseen kulttuuriin kuuluu myös ajatus korkeataiteen erityisaseman häivyttäminen:
visuaalinen kulttuuri on taidetta, mutta myös kaikkea muuta visuaalista:
populaarikulttuuria, muotia, arkiesineitä, ja niin edelleen. Visuaalisen kulttuurin käsite
laajentaa tutkimuksen kohteiden kirjoa. Tämä tapahtuu myös ajallis-paikallisesti:
perinteisen länsimaiseen historiaan kuuluvan taiteen kaanonin lisäksi kiinnostavaa on
myös tässä hetkessä tapahtuva, ei-kanonisoitu taide.
Toisaalta laajentuminen on siirtymää kokonaan pois taiteen piiristä: kiinnostavaa on
myös, populaari ja ei-taiteellinen kuvallisuus ja media. Monissa visuaalisen kulttuurin
oppikirjoissa on tullut tavaksi korostaa sitä, että nykyajan kulttuuri on visuaalista. Se,
mitä tämä tarkoittaa, ja onko kokemus jaettu samoin tavoin edes visuaalisen kulttuurin
tutkijoiden parissa, on epäselvää. Usein kirjoittajat viittaavat 1900-lukuun
visualisoituneena vuosisatana, joka on erityisesti medioitumisen ja kuvallisten
teknologioiden syytä. Maailma on muuttunut yhä enemmän tulkittavaksi visuaalisen
representaatioiden kautta. Usein kirjoittajat viittaavat ”kuvalliseen käänteeseen” tai
”kuvatulvaan” eli kulttuurin ja yhteiskunnan tilanteeseen, jossa kuvat ovat tulleet yhtä
tärkeäksi kuin sanat uusien kuvantamisen teknologioiden räjähdyksen ja
mediakulttuurin muutoksen myötä.97
3.2. Visual (culture) studies ja kulttuurinen käänne
Visuaalisen kulttuurin tutkimuksen yhdysvaltalaista historiaa kartoittanut Margaret
Dikovitskaya kuvaa monitieteisen visual studiesin syntyneen 1980-luvun lopulla
97 Ks. mm. Barnard 1998, 1‒2; Mirtzoeff 1999, 1; Mitchell 2005, 5‒6; Seppänen 2005, 21‒22; Vänskä
2006, 12.
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taidehistorian, antropologian, elokuvatutkimuksen, kielitieteiden ja kirjallisuustieteen
kohdatessa poststrukturalismin teoriat. Poststrukturalismin ja dekonstruktion filosofian
ajatukset paljastivat osaltaan myös perinteisten oppiaineiden, kuten taidehistorian,
historiallisen ja sosiaalisen rakentuneisuuden. Tätä käännettä Dikovitskaya kuvaa
kulttuuriseksi käänteeksi (cultural turn). Tärkeää visuaalisen kulttuurin tutkimuksen
synnyssä oli uudenlainen käsitys kulttuurista elämäntapana, johon luettiin
korkeakulttuurin lisäksi myös populaarikulttuuri.98 Dikovitskaya mainitsee
ensimmäisinä uudenlaisen kulttuurikäsityksen määrittelijänä Raymond Williamsin,
1960-luvulla vaikuttaneen brittiläisen kulttuurintutkimuksen pioneerin.99
Elkins kuvaa visuaalisen kulttuurin tutkimuksen juuria erottamalla eri juonteina
kulttuurintutkimuksen (cultural studies), visuaalisen kulttuurin (visual culture) ja
visuaalisen kulttuurin tutkimuksen (visual studies). Kulttuurintutkimuksen juuret ovat
1960-luvulle takautuvassa brittiläisessä kulttuurintutkimuksen ja edellä mainitun
Raymond Williamsin kulttuuri-ajattelussa. Brittiläinen kulttuurintutkimus assosioituu
1970-luvun britti-yliopistoihin, joissa cultural studies -opinto-ohjelmissa yhdistyivät
taidehistoria, historia, antropologia, sosiologia, taidekritiikki ja taiteentutkimus,
sosiologia, elokuvatutkimus, sukupuolitutkimus sekä yleinen kulttuurikritiikki.
Myöhemmin brittiläinen kulttuurintutkimus levisi angloamerikkalaiseen maailmaan
1980-luvun aikana. 100 Yksi kulttuurintutkimuksen teeseistä oli irtautuminen 1950-
luvulla vahvasti eläneestä massayhteiskunta-ajattelusta ja pyrkimys purkaa hierarkkista
erottelua korkean ja matalan kulttuurin välillä. Kulttuuria määriteltiin uudelleen sen
käsittämään elämäntavan. Seppänen nostaa esiin myös 1950–1960-lukujen
uusvasemmistolaisuuden vaikutuksen, johon kuului avoimen ohjelmallinen
imperialismin ja rasismin vastustus.101
Vaikka visuaalisen kulttuuri on kokenut suosiota ja lävistänyt monta eri taustasta ja
perinteestä ponnistavaa oppiainetta, ei usein sen edustajilla ole yhtenäistä käsitystä
visuaalisen kulttuurin tai visuaalisuuden tutkimuksen metodeista, määritelmästä tai
98 Dikovitskaya 2005, 1-2.
99 James Elkins sijoittaa visuaalisen kulttuurin alun hieman aiemmaksi 1970-luvulle, mutta korostaa myös
brittiläisen kulttuurintutkimuksen asenteiden merkitystä visuaalisen kulttuurin synnylle, hän pitää itse
asiassa visuaalista kulttuuria kulttuurintutkimuksen juonteena. Elkins 2003, 1‒2.
100 Elkins 2003, 1‒2.
101 Seppänen 2005, 36–37.
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tieteellisistä tavoitteista.102 Vasta 1990-luvulla visuaalinen kulttuuri esiintyi
ensimmäisen kerran omana oppiaineenaan tai tutkimusohjelmanaan. Vuosikymmenen
puolivälistä lähtien joukko julkaisuja syntyi tarjoamaan omia määritelmiään
visuaaliselle kulttuurille ja alkoi käyttää visual culture -termiä eri tavoin.
Samanaikaisesti alkoi syntyä runsaasti visuaalisen kulttuurin oppikirjoja, lukemistoja ja
koulutusohjelmia.103 Margaret Dikovitskaya oli ensimmäinen, joka väitteli visuaalisen
kulttuurin noususta akateemis-kulttuurisena ilmiönä vuonna 2001. Elkins kuvaakin
aikakautta 1990-luvun puolivälistä vuoteen 2001 alan institutionalisoitumiseksi.104
Taidehistorioitsija Michael Baxandallia sanotaan käyttäneen visuaalisen kulttuurin
(visual culture) käsitettä ensimmäisenä teoksessaan Painting and Experience in
Fifteenth-Century Italy (1972).105 Elkins pitää taidehistoriaa monella tapaa tärkeimpänä
metodologisena ja genealogisena sukulaisena visuaalisen kulttuurin tutkimukselle,
vaikka visuaalisen kulttuurin tutkimus onkin nähty lähtökohtaisesti monista eri tieteistä
ja oppiaineiden välisten teorioiden ja ajattelijoiden pohjalta ponnistavana oppiainealojen
välisenä suuntauksena. Elkins pitää itse useita visuaalisen kulttuurin tutkimuksen
historiallisia merkkihetkiä kuten October-lehden Visual Culture Questionnaire -
kyselyn106 julkaisua tai Clark Art Institutessa järjestettyä visuaalisen kulttuurin
seminaaria vuonna 2001 taidehistorian kulttuuripiirissä käytyinä keskusteluina
visuaalisen kulttuurin ja taidehistorian eroavaisuuksista. Myös arkipäiväinen mutta
merkittävä tekijä on visuaalisen kulttuurin ja sen tutkimuksen osastojen, ohjelmien ja
kurssien suhteutuminen taidehistorian oppiaineisiin yliopistoissa ympäri maailman.
Taidehistoria on oppiaine, joka on selkeästi toiminut toisaalta visuaalisen kulttuurin
102 Dikovitskaya, 2005, 1‒2.
103 Elkins 2003, 7–14.
104 Elkins 2003, 4.
105 Elkins 2003, 2. Seppänen nostaa omassa visuaalisen kulttuurin historiassaan esille Svetlana Alpersin
vuoden 1983 teoksen The Art of Describing, jossa Alpers määritteli visuaalisen kulttuurin koskemaan
kaikkea kuvallisuutta kartoista ja kirjan kuvituksista öljyvärimaalauksiin. Alpersin teoksen
tutkimusaiheena toimi hollantilainen 1600-luvun maalaustaide. Ks Seppänen 2005, 18.
106 Yhtenä visuaalisen kulttuurin merkkipaaluna pidetään October-lehdessä vuonna 1996 visuaalisen
kulttuurin ja taidehistorian tutkijoille esitettyä Visual Culture Questionnairea, joka sisälsi erilaisia
väittämiä liittyen visuaalisen kulttuurin tutkimuksen ja taidehistorian suhteeseen. Esimerkiksi Margaret
Dikovitskayan väitöskirja (2005) pohjautuu haastatteluihin, jotka hän teki uudelleen vuonna 2001
henkilöiden kanssa, joille oli lähetetty myös October-lehden kysely. Ks. Dikovitskaya 2005, 3; Elkins 2003,
17‒25;  Kalha, Rossi & Vänskä 2002 & Vänskä 2006, 28‒29.
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verrokkina, toisaalta taas vastapoolina. Elkins ei kuitenkaan pidä visuaalisen kulttuurin
tutkimusta radikaalisti erilaisena verrattuna taidehistoriaan.107
Myös Annamari Vänskä korostaa, että taidehistorialla on ollut paljon annettavaa
visuaalisen kulttuurin metodeille, mitä tulee vaikkapa kuvien lähilukuun. Tämän
perinnön tunnustaminen tuo visuaalista kulttuuria lähemmäs taidehistoriaa, eikä sitä
nähdä taidehistorian perinnettä katkaisevana revoluutiona. Tärkeää on huomata, mitkä
taidehistorian tutkimuksen omat painotukset ja murrokset ovat vaikuttaneet siihen,
millaiseksi visuaalisen kulttuurin tutkimuksen asenne on syntynyt. ”Uusi taidehistoria”,
taiteen sosiaalinen historia ja feministiset tutkimussuuntaukset ovat vaikuttaneet siihen,
miten uudenlainen visuaalisen kulttuurin tutkimus on adoptoitu osaksi taidehistoriaa.
Visuaalinen kulttuuri elää taidehistorian kanssa, kuitenkin haastaen sen luutuneita
tutkimusasenteita.108
Vaikka visuaalisen kulttuurin tutkimus nousikin nopeasti koulutusohjelmiin, ei kentän
sisäinen epäyhtenäisyys ollut poissa. Margaret Dikovitskaya tiivistää visuaalisen
kulttuurin tutkimuksen koostuvan ryhmistä, joissa visuaalisuus määritellään eri
lähtökohdista. Yhtäällä visuaalisen kulttuurin tutkimus on taidehistorian uusia
teoreettisia lähestymistapoja, toisaalla taiteentutkimuksen laajentumista koskemaan
kaikenlaisia artefakteja, toisaalla näkemisen tapojen huomiointia. Yhtenä suuntauksena
on tutkia uusia, ei perinteisiä medioita, kuten digitaalista mediaa. Visuaalisuuden
tutkimus voidaan ulottaa myös koskemaan ei-visuaalisen tutkimuksen kuuluneita
tieteitä visuaalisesti, esimerkiksi lääketiedettä tai vaikkapa lakia tarkastelua visuaalisina
systeemeinä.109 Elkins pitää visuaalisen tutkimusta, erilaisten visuaalisten käytäntöjen
tutkimusta yli tieteiden rajojen, yhteisenä suuntana, johon kaikki visuaalisen kulttuurin
koulukunnat ovat suuntaamassa. Elkins listaa teoksessaan loputtomasti erilaisia
alakulttuureja, ilmiöitä ja aiheita, joita visuaalisen kulttuurin nimellä kulkevien
tutkimusten aiheita, päätyen kuitenkin siihen, että usein yhdistävänä tekijänä on
helpompi löytää aiheita ja traditioita, jota ne vastustavat: taiteen kaanonia, formalismia,
vanhaa taidehistoriaa, patriarkaalista katsetta ja kolonialismia.110
107 Elkins 2003, 17‒25.
108 Vänskä 2006, 22‒23.
109 Dikovitskaya 2005, 94.
110 Elkins 2003, 17.
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Vaikka Elkins nimittääkin visuaalista kulttuuria hankalaksi tutkimuskohteeksi, hän
vaatii toisaalta tutkijoita tekemään tutkimuksestaan vaikeampaa: vaikka kentällä on
syntynyt hyvää tutkimusta, se on tuottanut myös paljon antologioita, jotka ovat
enemmän julistuksellisia kuin kriittisiä.111 Yhtenä ongelmallisena piirteenä hänen
kuvaamassaan visuaalisen kulttuurin tutkimuksessa hän näkee sekä käytetyt metodit että
tutkimuksen kohteet. Elkins näkee molemmat liian suppeina ja haastaa tutkijat
laajentamaan visuaalisen kulttuurin skeeman vastaamaan sen omaa laaja-alaista nimeä.
Hän väittää, että vaikka visuaalinen kulttuuri periaatteessa terminä nimenomaan
laajentaa perinteisen taidehistorian kaanonia ja näkökulmaa, suurin osa visuaalisen
kulttuurin tutkimuksesta keskittyy kuitenkin kapealle alueelle, joka käsittelee
nykykulttuurin ilmiöitä ja mediaa. Elkinsin mukaan visuaalisen kulttuurin alue
tarkoittaa usein elokuvaa, valokuvaa, mainontaa, videota ja Internetiä tai digitaalista
kulttuuria, jotka kaikki ovat uusia medioita. Vaikka visuaalisen kulttuurin katseen on
argumentoitu olevan liian laaja ja epämääräinen, Elkins toivoo sen edelleen
laajentamista, ei vain uuden median ja nykytaiteen lisäämistä vanhan taidehistorian
kaanonin päälle.112
Tärkeää visuaalisen kulttuurin synnylle oli populaarikulttuurin sekä nykyajan ja
nykykulttuurin tulo akateemisen tutkimuksen piiriin 1970-luvulta lähtien. Tämä oli
vitaalia myös visuaalisen kulttuurin tutkimuksen synnylle. Elkins on omassa visuaalisen
kulttuurin kritiikissään pohtinut visuaalisen kulttuurin tutkimuksen metodisia mutta
myös tutkimuskohteen rajaukseen liittyviä ongelmia. Yhtenä piirteenä Elkins pitää
visuaalisen kulttuurin tutkimuksen kiinnostusta aikalaiskulttuurin ilmiöihin. Tämä ei
sinänsä vaikuta yllättävältä, ottaen erityisesti huomioon visuaalisen kulttuurin
tutkimuksen suhteen taidehistoriaan, joka on perinteisesti keskittynyt tutkimaan
päättyneitä prosesseja ja vanhaa taidetta. Toisena piirteenä Elkins kuitenkin pitää
laajempaa tutkimuksen laajentumisen yksipuolisuutta ja keskittymistä uusiin medioihin
sekä toisaalta vain länsimaiseen visuaaliseen kulttuuriin. Elkins lähestyy kriittisesti
111 Elkins 2003, vii‒viii. ”At the same time it has generated anthologies and books that are more
celebratory than reflective and it has given rise to a growing literature of undistinguished cultural
criticism”.
112 Elkins 2003; 34‒36, 37‒41, 44‒45.
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myös kysymystä taidehistorian eroista suhteessa visuaalisen kulttuurin tutkimukseen:
määrittyykö visuaalinen kulttuuri kohteidensa vai metodiensa kautta taidehistoriasta?113
3.3. Visuaalisen kulttuurin tutkimuksen suomalaisia avauksia
Suomessa taidehistorian ala kohtasi visuaalisen kulttuurin tutkimuksen aallon 1990-
luvun lopulla ja 2000-luvun taitteessa, vaikka keskustelua visuaalisesta kulttuurista on
esiintynyt Suomessakin 1980-luvulta lähtien.114 Esimerkiksi Taidehistoriallisia
tutkimuksia -sarjan julkaisuissa julkaistiin vuosina 2002 Näkyvä(i)seksi-
artikkelikokoelma ja 2006 Annamari Vänskän väitöskirja Vikuroivia vilkaisuja, jotka
molemmat toivat visuaalisen kulttuurin tutkimuksen ja myös sen teoreettisen pohjan
pohdinnan suomalaisen taidehistorian keskiöön. Helsingin yliopiston taidehistorian
oppiaineen tohtorin tutkintoon liittyvistä väitöskirjoista edellä mainittujen Harri Kalhan
ja Leena-Maija Rossin 1990-luvun lopulla ilmestyneet väitökset käsittelivät visuaalisen
kulttuurin tutkimuksen metodein kuvien kulttuuria, taidepuhetta ja visuaalisen ympärille
kehkeytyneitä diskursseja. 2000-luvun alkuun sijoittuu myös runsaasti jo aiemmin
mainittuja suomalaisia nimikkeitä, kuten visuaalisen kulttuurin oppikirjat Janne
Seppäsen teos Visuaalinen kulttuuri (2005) ja Leena-Maija Rossin toimittama
Tarkemmin katsoen – visuaalisen kulttuurin lukukirja (2007). Myös näiden esimerkkien
kohdalla on helppo huomata, että visuaalinen kulttuuri toimii aidosti monitieteisenä
terminä, koska otsikon alle kerääntyy runsaasti erilaisia metodologioita ja tulokulmia
erilaisiin aiheisiin.
Suomalaisessa akateemisessa tutkimuksessa sukupuolen ja seksuaalisuuden tutkimus
sekä feministinen filosofia ovat nousseet esiin yhtenä, joskin laajan, tutkimuksen
aihepiirinä, muun muassa mainittujen Rossin, Vänskä sekä Kalhan tutkimuksessa.
Sukupuolen, seksuaalisuuden ja identiteetin teemat olivat ylipäätään keskeisiä 1990-
luvun kulttuurintutkimuksessa. Edellä mainitut teemat linkittyvät myös erityisesti anglo-
amerikkalaiseen elokuvatutkimukseen, jonka piiristä siirtyi aiheita ja teorioita
laajemman visuaalisen kulttuurin tutkimuksen piiriin.
113 Elkins 2003, 44‒45.
114 Saarikangas 1999 (1998), 8. Ks. myös Vänskä 2006, 13.
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Toisena juonteena visuaalisen kulttuuri tendensseissä näyttäytyy mediatutkimus, muun
muassa Janne Seppäsen julkaisuissa. On kiinnostavaa huomata, että taidehistoriasta
ponnistavilla tutkijoilla sukupuolen, seksuaalisuuden ja identiteetin problematisointi on
värittänyt visuaalisen kulttuurin tutkimuksen lokalisointia suomalaisessa
tutkimuskentässä. Leena-Maija Rossi esimerkiksi kuvaa vuoden 1999 väitöskirjassaan
omaa tutkimusasennettaan erilaisten post-käsitteiden kautta. Postfeminismi,
postpolitiikka ja postmodernismi ovat kaikki määreitä, joita Rossi käyttää kuvaamaan
omaa tutkimusasennettaan ja toisaalta myös kartoittaa tekijöitä (feministinen tutkimus,
postmodernismi, merkitysprosessin tutkimus, representaation politiikka), jotka ovat
saaneet kuvien tutkimuksen muuttumaan viime vuosisadan lopulla.115 Rossi on tutkinut
myös mediakuvaa sukupuolen ja seksuaalisuuden performativiisuuden näkökulmista
esimerkiksi teoksessa Heterotehdas. Televisiomainonta sukupuolituotantona. (2003).
Näen esimerkiksi Annamari Vänskän tutkimuksen kulkevan Rossin kanssa
samantyyppisiä polkuja, tuoden tietysti omat tutkimuksen kohteensa ja näkökulmansa
peliin. Kalha taas on omassa tutkimuksessaan avannut tietä taidepuheen ja katseen
teorian suuntaan.116
On selvää, että koska useat visuaalisen kulttuurin tutkimuksen tekijät samalta ajalta
(esimerkiksi edellä mainitut Rossi, Kalha ja Vänskä) ovat toteuttaneet itseään myös
KUVA-lehden sivuilla, esiintyy myös lehdessä samoja, esimerkiksi seksuaalisuuteen,
identiteettiin ja sukupuoleen liittyviä teemoja, puhetapoja ja lähtökohtia. Se, mitä näiden
havaintojen lisäksi haluan selvittää, on lehdessä esiintyvän kriittisyyden purkaminen
osiin ja katsoa niitä diskursseja, joilla visuaalisen kulttuurin lehti on rakentunut ja miten
diskurssit ovat luoneet kuvaa visuaalisen kulttuurin tutkimuksesta.
Olen tässä luvussa hahmotellut visuaalisen kulttuurin tutkimuksen ympärillä käytyä
keskustelua ja alan historiaa. Yksi Elkinsin kritiikissä esiin nouseva aihe on visuaalisen
kulttuurin tutkimuksen keskittyminen uuteen: kuin antiteesinä taidehistorialle,
visuaalinen kulttuuri on tuonut visuaalisuuden tutkimuksen piiriin nykytaiteen ja muun
tässä hetkessä olevan, joka on aiemmin suljettu tietoisesti pois taidehistorian piiristä.
Toisaalta Elkinsin kritiikki liittyy metodeihin ja tapaan tehdä visuaalisen kulttuurin
115 Rossi 1999; 17, 42‒43.
116 Ks. mm. Kalha 2008, 22‒24; Kalha 2002, 47‒48.
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tutkimusta ja syytös visuaalisen kulttuurin tutkimuksen ei-kriittisyydestä ja
laiskuudesta. Edellä käsitellyt visuaalisen kulttuurin tutkimuksen piirteitä kuvaavat
ilmiöt, kuten representaation kysymyksen, kulttuurikritiikki, mediakuvan tarkastelu,
näkemisen tapojen ja katseen teoretisointi sekä ei-korkeakulttuurin tuominen
akateemisen tutkimuksen piiriin ovat piirteitä, joita tulen pohtimaan myös (Valo)KUVA-
ja KUVA-lehtien lähiluvussa.
4. Valokuva ja visuaalinen kulttuuri Valo(KUVA)- ja KUVA-lehdissä
Tässä luvussa tarkastelen (Valo)KUVA- ja KUVA-lehtien sisältöjä määrällisen
sisältöanalyysin ja laadullisen lähiluvun kautta. Fokuksessani ovat tekstisisällöt,
puhetavat ja puheenaiheet, kun taas seuraavassa luvussa paneudun lehtien
visuaalisuuteen. Alaluvuissa tutkin lehtiä erikseen, jaotellen havaintojani ja käyn läpi
tarkemmin esimerkkejä esiin nousseiden teemojen mukaisesti.
Aineistoni rajautuu selkeästi kahden lehden vuosikertoihin. Mainittavaa on, että vaikka
käsittelen (Valo)KUVA- ja KUVA-lehtiä erikseen, sisältöanalyysin tilastot kahdesta
julkaisusta eivät ole täysin vertailukelpoisia, muun muassa koska aineistot ovat
keskenään erikokoisia. Vaikka käytän kevyttä määrällistä metodia avukseni, se ei
tarkoita että itse uskoisin sen olevan sen viattomampi kuin laadullinen lähiluku: eri
sisältöjen ryhmittely teemoittain ja tutkimusaineiston kvantifiointi on konstruktio, jota
ohjaa, samalla tavalla kuin tekstien diskurssien lähilukuakin, oma tutkimuksellinen
kiinnostukseni.117
Tietojen keräämisessä pyrin tuomaan esiin puheenaiheita ja aiheita, joita käsiteltiin
lehden sivuilla. Määrällinen analyysi mahdollistaa tiettyihin esiin nouseviin teemoihin
keskittymisen. Tässä luvussa nostan esille lähiluvussa juttuja esimerkkeinä aihepiireistä
tai puhetavoista.118 Määrälliseen dataan ei ole laskettu mukaan pääkirjoituksia tai
ilmoituksia. Pääosin visuaalisia teosesittelyjä ei myöskään ole huomioitu kirjoitusten
teemakategorioissa, joissa keskitytään teksteihin, ei kuviin. Lisäksi (Valo)KUVA-lehden
117 Deacon et al. 2010, 85‒86.
118 Ks. liite 1.
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kohdalla en ole ottanut MAP-näyttelyjulkaisuna toimineiden numeroiden (4/1997 ja
5‒6/1997) sisältöjä huomioon.
Olen tarkastellut tekstien aihesisältöjä kahdesta näkökulmasta. Olen kiinnostunut ensin
siitä, millä tavoin lehdissä käsiteltiin valokuvaa. Neljällä valokuvan esittämistä
hahmottavalla kategorialla selvitän, paljonko lehdissä käsiteltiin taidevalokuvaa
suhteessa ”muuhun” valokuvaukseen, kuvasalkkujen ja teosesittelyjen osuuksia sekä
valokuvaajien ja valokuvataiteilijoiden kirjoitusten määrää. On tärkeää huomioida, että
kuvasalkut ja portfoliot ovat poikkeuksena visuaalisia juttutyyppejä: näin esimerkiksi
ensimmäisen ryhmän valokuvataide-ryhmä tarkoittaa nimenomaan kirjoituksia
valokuvataiteesta, koska valokuvataidetta esittelevät kuvasalkut toimivat omana
ryhmänään. Toisella ryhmällä, kirjoitusten teemakategorioilla, olen halunnut jäljittää
lehtien muita, ei ainoastaan valokuvaan liittyneitä puheenaiheita. Tämä ei tarkoita sitä,
ettei valokuva olisi linkittynyt jutuissa vaikkapa sukupuolen tai esittävien taiteiden
teemoihin; päinvastoin, se oli yleistäkin. Molemmissa tapauksissa analyysin yksikkö on
lehtijuttu (kuvasalkku, artikkeli, uutinen, essee).
Kaksi ryhmää, valokuva-aiheisten juttujen kategoriat ja kirjoitusten teemakategoriat,
eivät keskustele keskenään, ja kahden ryhmän välille ei myöskään tulisi perustaa
kytköksiä, koska sisältöjen koodaus on tehty erikseen. Kategorioiden määreet ovat
suhteellisen väljät. Valitsemani teemakategoriat eivät ole myöskään aineistoa
tyhjentävästi kuvaavia: puhetta ja keskustelua näiden kategorioiden on myös näiden
ryhmien ulkopuolella. Valintani perustuvat aineistoon tutustumiseen ja siitä nouseviin
havaintoihin sekä kirjoitusten teemakategorioiden kohdalla aiemmin visuaalisen
kulttuurin piirteitä kartoittavassa luvussa esiin nousseisiin teemoihin.
Määrällisen analyysin tilastointia kuvaava taulukko esittää tiivistetysti eri teemojen
esiintymisen käsiteltävässä aineistossa. Olen tehnyt kartoituksen niin, että yksittäinen
juttu voi sopia useaan kategoriaan. On hyvä tähdentää, että näin ollen taulukossa
esitettyjä prosentuaalisia (%) osuuksia ei voi tulkita niin, että esimerkiksi KUVA-lehden
kaikista jutuista seitsemän prosenttia käsittelisi jollain tapaa seksuaalisuuden,
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sukupuolen ja identiteetin kysymyksiä.119 Prosenttiosuudet suhteutuvat osumiin, siis
kuinka monta osumaa yksittäinen ryhmä tai kategoria on saanut. Näin luvut eivät kuvaa
juttujen suhteellisia määriä, vaan tiettyjen teemojen tai aiheiden esiintymistä koko
aineistossa.
Valokuva-aiheisten juttujen teemakategoriat
Valokuva; Valokuvataide; Kuvasalkut ja portfoliot & Valokuvaajien ja valokuvataiteilijoiden tekstit
Kirjoitusten teemakategoriat
Sukupuoli, seksuaalisuus ja identiteetti; Media, journalismi ja mainonta; Teknologia; Yhteiskunnalliset
aiheet; Kuvataide ja nykytaide, mukaan lukien valokuvataide; Teoria, filosofia ja tutkimus; Esittävät
taiteet (teatteri, tanssi, elokuva), kirjallisuus ja muotoilu & Taidemaailma ja taiteen instituutiot
4.1. (Valo)KUVA ja visuaalisen kulttuurin puhetavat
Uudistuneen (Valo)KUVA-lehden 4/1996 ensimmäisessä pääkirjoituksessa ilmaistaan,
että ”mikään ei ole niin kuin ennen” ja uusi aika on alkanut (Valo)KUVAn myötä.
Paremmin tietävä on voinut lukea rivien välistä, ketä tarkoitetaan niillä ”monilla”, joilla
tuntuu olevan runsaasti hampaankolossa tai ”eräillä”, jotka kehottivat harkitsemaan
tarkemmin. Juttujen aiheista lukija voi havaita linjan laajentumisen kohti laveampaa
visuaalista kulttuuria.120
“Vihdoin on paljastusten aika. Viime syksynä alkoi Valokuva-lehden toimituksessa työ,
jonka tuloksena mikään ei ole niinkuin ennen. Runsaissa ja tiiviissä yhteisistunnoissa
lehden toimituksessa lähtökohtana oli se, että katsominen ja kuvien tuottaminen ei ole
viatonta puuhaa. Monella tuntui olevan runsaasti hampaankolossa koko kuvakulttuurimme
todellisuudesta, himoittiin toimintaa – kukin omalla tavallaan. Todettiin, että paras tapa
varmistaa asia on pistää oma lusikka koko kuvakulttuurin soppaan.
Eräät kehottivat harkitsemaan tarkemmin ennen seuraavan aamun silmänavausta.
Näkemisen tapoja ohjailevat erilaiset rakenteet, kuten voi todeta aihetta käsitelleen ryhmän
119 Ks. liite 1.
120 (Valo)KUVA 4/1996: 3.
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teksteistä sivuilla 6-23. Itse muokattu todellisuudenkuva on luonnollisesti mieluisin. Tästä
on tunnettu mm. Arlesin kansainvälisen valokuvatapahtuman tämänvuotinen taiteellinen
johtaja Joan Fontcuberta (s. 13-15) ja sen osaavat imagonrakentajat omaperäisemmin kuin
kehonrakentajat konsanaan (s. 32-37). Nykyisin on myös suotavaa määritellä oma
paikkansa esim. historiankirjoituksessa (s. 28-31) tai nettisurffailla omien tarpeitten ja
halujen mukaan (s. 47).
Ensikattaustaan esittelevä kylmäkkö tarjoilee kelmeitä alkupaloja: Carl Öhman –
nykytaiteen guru ja mitä Lola ajattelin Lacan-tutkijan lukuharrastuksista. Kaikentietävä
kollaasikko esittelee myös vuoden 2000 viralliset näyttelyteemat. Pysykää pinnalla tai
pudotkaa alle (s. 40-45)” 121
Uudessa lehdessä on siirrytty kuvien esittämisestä ja kuvista kirjoittamisesta uuteen
suuntaan: kohti kuvien katselun ja tuotannon kriittistä tarkastelua, kuvien konstruoitua
ja konstruoivaa luonnetta kohti. Termit kuin näkemisen tapa, kuvien tuottamisen ei-
viattomuus sekä lainausmerkeissä esitetty ”todellisuus” ja ”tuottaminen” tukevat
visuaalisen kulttuurin tutkimuksen kysymyksiä visuaalisuuden sosiaalisesta
rakentumisesta, katseen ja katsomisen teemoja sekä visuaalisen kaikkialla läsnä
olevuutta. Sisältöjen kirjo historiankirjoituksesta Lacaniin ja valokuvafestivaaleista
nettisurffailuun alleviivaavat sitä ”kuvakulttuurin soppaa” ja sen moninaisuutta, johon
kirjoittajat haluavat nyt tarttua. Sekalainen kuvakulttuurin soppaa on ilmaisu, joka
kuvaa hyvin sitä laajentunutta visuaalisen kulttuurin aluetta, jolle uusi julkaisu haluaa
kurottaa entistä enemmän.
Mielenkiintoinen aspekti pääkirjoituksen retoriikassa on sen yritys tehdä luovalla
kielenkäytöllä omalla tavallaan näkyväksi konstruoinnin ja diskurssien salat. Tekstissä
viitataan samoin konstruointiin ja tuottamiseen liittyvällä rakentaa verbillä
imagonrakentajiin ja kehonrakentajiin, rinnastaen kahden erilaisen rakentamisen,
fyysisen ja imaginäärisen, genret hämmentäen niitä keskenään: ehkä imagoa
rakennetaan myös muskeleiden rakentamisella, minkälaisen imagon tavoittelu ohjaa
bodaamista, ja niin edelleen. Samaan tapaan puhutaan ”kylmäköstä, joka tarjoilee
kelmeitä alkupaloja” viitaten Ulla Karttuseen, joka teki lehteen kuvaa ja tekstiä
yhdisteleviä kolumneja. Tällainen diskursiivinen strategia on omiaan tukemaan erilaisia
mahdollisia puhetapoja kuvista. Toisaalta se voi myös sulkea yksiselitteisempiä
121 (Valo)KUVA 4/1996: 3.
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puhetapoja asenteella, jossa diskursseilla pelaamista voi jatkaa päämäärättömästi. Paitsi
että sisällöt ovat laventuneet, myös tapa niistä yhdistää luovasti korkeaa ja matalaa
sanastoa ja kielenkäyttöä.
Miltä sitten näytti lehden sisältö, kun siirryttiin kohti visuaalista tai kuvakulttuuria,
kuten (Valo)KUVA-lehden alaotsikko, imagery review, antaa ymmärtää? Ensimmäinen
numero 4/1996 tarttuu näkemisen tapojen tematiikkaan. Lehden sivuilla 6‒23 on koottu
Näkeminen näkyväksi -tekstisarja, jossa kirjoittajat tarkastelevat näkemisen tapoja:
taiteilija Heidi Tikan artikkeli Stereografisen kuvan katsomisesta (6‒10), Pia
Siveniuksen Katsoja, Tarkkailija, Tapahtuja (11‒15), Petri Anttosen Väitteitä
valokuvan sopimuksenvaraisuudesta (16‒17) ja Mika Elon Kuva ja maailmankuva.
Pohdintoja Panofskyn perspektiiviesseen tiimoilta (18‒23). Lisäksi lehden teoreettisinta
antia edustaa Sari Karttusen Ruumis ja linssi. Body-näkökulmia valokuvauksen
historiaan (28‒31).122 Jutut ovat teoriapainotteisia ja esseistisiä kirjoituksia, joista jotkut
liittyvät konkreettisesti valokuvaan, toiset taas paljon väljemmin näkemiseen. Annamari
Vänskä pohtii visuaalisuutta ja kuvia kolumnissaan Totuus palaa (48–51):
”Kuvilta ei voi välttyä. Elämme valtavassa kuvien virrassa. Todellisuus on visualisoitunut.
Ei niin, että visuaalisuuden määrä olisi radikaalisti lisääntynyt vaan että asiat ja ilmiöt
esittäytyvät meille kuvina. Kuva on yhtä tärkeä kommunikointiväline kuin sana samalla
kun sanasta on tullut kuva (kirjasintyypin valinta on tärkeää). Kuvat muodostavat sen
todellisuuden, jossa elämme. Maailmankuvamme on maailma kuvana.--”123
Muulta sisällöltään lehti koostuu vakiopalstoista (muun muassa Perttu Rastaan cd-rom
sekä Ulla Karttusen Kylmäkön valinta ja Miestenkatselu) sekä ajankohtaisiin
taidetapahtumiin liittyvistä jutuista. Näitä ovat muun muassa Les Rencontres  Arles -
valokuvataidefestivaalia käsittelevä juttu Arles 96. Toden ja keinotoden rajoilla
(24‒27), Jukka-Pekka Ruuskasen kirjoittama Pop and Click -nimisen ryhmänäyttelyn
kritiikki (55), Pauliina Pasanen juttu Rotterdamin Manifesta-biennaalista (38‒39)  sekä
juttu Montrealin valokuvafestivaalin annista (55). Kiinnostava kokonaisuus on muuan
muassa Taava Koskisen Imagoa etsimässä – eli miten tiikerikin voi olla nykynaisen
attribuutti. Juttu käsittelee pukeutumista, imagoa ja kehon muokkausta. Kirjoittaja on
122 (Valo)KUVA 4/1996.
123 (Valo)KUVA 4/1996, 48‒51
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kutsunut mukaan ”ihmisiä, joiden imagologit ja imagot ovat omaehtoisesti muovattuja”.
Jutussa he esiintyvät valokuvaaja Magnus Scharmanoffin kuvissa, joissa heillä on
mukanaan ”myös taidehistoriallisiin esittämisen konventioihin kuuluvia attribuutteja,
tunnusmerkkejä, jotka eivät ole kirkollisia tai kuninkaallisia, mutta varsin
persoonallisia”. Lopputulos on muoti- ja trendilehtiä parodioiva kuvapainotteinen juttu,
jossa henkilöt kertovat kokemuksiaan erikoisesta pukeutumisesta ja miten he ilmaisevat
pukeutumisella itseään.124
Useasti lehden alaotsikossa tai pääkirjoituksessa tuotiin yhteen erilaisia teoreettisempia
numerokohtaisia teemoja, jotka liittyivät katsomiseen, kuviin ja representaatioon. Elina
Heikan pääkirjoitus Mitä katson? (Valo)KUVAn numeron 1/1997 kuvaa katsomisen
tapoja:
”Se, mihin katseet nykyään kevyesti kääntyvät, on mieheyden ja naiseuden näkyminen
kuvamaailmassa. Huomaan omaankin silmääni pesiytyneen ”sukupuoliherkkyyden”,
jonkinlaisen maskuliini/feminiini-akselin, jolle asettelen kuvien todellisuuden ilmiöitä.
--
Tämä silmäni dualistinen malka on kiusallinen muistuttaessaan jatkuvasti itsestään, ja siksi
mieleen on pinttynyt kysymys erojen esillenostamisen ja esilläpitämisen mielekkyydestä.
Onko sukupuolieron tuottaminen ja uusintaminen juuri sukupuolien tuottamista ja
uusintamista, mieheyksien ja naiseuksien entistä tarkempaa piirtämistä, rajanvetoa joka ei
johda mihinkään? ValoKUVAn tämänkertainen numero on suurelta osin vastausta
edelläesitetyn kysymyksen skepsikseen; sen osoittamista, kuinka moneen suuntaan
polveilevan ja mielenkiintoisen maailman haltuunoton projektin sukupuolieron kysymys on
synnyttänyt”125
Tekstissä yhdistyy hyvin sukupuolittavaan katsomiseen liittyviä teemoja sekä runsaasti
visuaaliseen kulttuuriin tutkimukseen kiinnittynyt tapa katsoa uudelleen tai lukea
vastakarvaan asioita. Tämäntyyppisten esimerkkien valossa vaikuttaa siltä, että muutos
visuaalisen kulttuurin laajaan kenttään tapahtui, mielestäni, ensisijaisesti uusilla
kirjoittamisen tapojen esittelylle sekä tapana hyödyntää teoriaa niin esseissä,
kolumneissa kuin teosesittelyissä ja arvioissakin. Paitsi että esseistinen kirjoitustyyli
lisääntyi itsessään, myös kuvasalkkujen yhteyteen ja teosesittelyihin syntyi yhä
124 (Valo)KUVA 4/1996, 3.
125 (Valo)KUVA 1/1997, 3.
41
enemmän teoriapuhetta, joka kiinnittyi kohteesta riippuen representaation, katsomisen
ja kasteen sekä laajemmin merkitysten kysymyksiin.
4.2. Puheenaiheita (Valo)KUVA-lehden sivuilla
Teemakategorioita tarkastellessa (Valo)KUVA-lehden juttujen teemoista nousee
vahvimmin esiin nykytaide ja kuvataide (34 osumaa ja 41 % vuosikerrasta 1996‒1997).
Tämän ryhmän lisäksi Sukupuoli, seksuaalisuus ja identiteetti -ryhmä nousee joukosta
13 osumalla (16 %). Hyvin tasaisesti esiintyvä kolmikko syntyy teknologiaan, mediaan
sekä teoriaan liittyvistä kirjoituksista: ryhmät Teknologia sekä Media, mainonta ja
journalismi sekä Teoria, filosofia ja tutkimus jakavat kaikki 11 prosenttia
juttuteemoista.126
Näiden havaintojen pohjalta lehden kuva visuaalisesta kulttuurista ja sen käsittelystä
piirtyy paitsi laajentuneiksi visuaalisuuden alueiksi ja niiden käsittelyksi (uusi
teknologia, media, sukupuolen kuvaukset) mutta ehkä ensisijaisesti uusiksi
näkökulmiksi ja tavoiksi (taideteoria ja filosofian diskurssit) kirjoittaa tutuista aiheista.
Elina Heikan ”tekniikka, teosesittely ja teoria” -jako on siirtynyt selkeästi
teosesittelyjen ja teorian suuntaan, kuitenkin niin, että teorialla ja kriittisellä teorialla on
kaikenläpäisevä vaikutus esimerkiksi valokuvateosten esittelyn tapoihin. Kuten
edellisessä alaluvussa esitin, kirjoittajan näkökulma ja kirjoittamisen tapa kulki käsi
kädessä myös sen kanssa, minkälaiseksi sen aihe muodostui.
4.2.1. Teknologia ja taide
Vaikka lehti oli mukautuvainen ja muuttui sisällöltään eri numeroissa, lehteen oltiin tutu
uudistuksessa toistuvia palstoja, jotka keskittyivät muun muassa mediataiteeseen ja
uuteen teknologiaan. Perttu Rastaan cd-rom-palstalla esiteltiin lähes joka numerossa cd-
rom-julkaisuja, jotka olivat usein taideteoksia tai taiteilijoiden julkaisemia. Palstalla
pohdittiin myös teknologian ja multimedian tulevaisuutta. Rastas kirjoittaa numerossa
1/1997 muun muassa digitoinnin hyödyntämisestä kulttuurikentällä.
126 Ks. liite 1.
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”Digitaaliseen tallentamiseen päätyminen ei ole vain teknologinen valinta vaan myös
kulttuurinen. Se antaa mahdollisuuden tehdä arkistoista (museoista, gallerioista,
teattereista) yhteisiä sen mahdollisimman laajassa mielessä, avata kansakunnan tallennettua
muistia yhteiseen kollaasiin ja yhteisölliseen käyttöön. Me elämme murrosvaihetta, ja
yleensä kulttuuriset valinnat voidaan tehdä vain sellaisessa tilanteessa; ei aikaisemmin, eikä
myöhemmin.--”127
Multimedia ja uusi digitaalinen teknologia on puhuttanut paitsi mediataiteen ja
nykytaiteen välineenä, mutta myös laajemmin kulttuuria muokkaavana ilmiönä, jossa on
potentiaalia. Lehden net-palsta cd-romin tapaan toi esiin uuden kommunikointimuodon,
Internetin, ja siihen liittyvät kysymykset. Numerossa 4/1996 Leena-Maija Rossi
kirjoittaa suhteestaan Internetiin: ”Kauniiden ja Rohkeiden kotisivut ovat toistaiseksi
ehkä hilpeintä selailtavaa, jota olen löytänyt navigoidessani ”verkossa”. -- Minulle
tietoverkkomaailma on, kätevää sähköpostia lukuun ottamatta, toistaiseksi näyttäytynyt
lähinnä rasituksena. Siellä täytyi ajantasaisuuden vuoksi sukellella. – Usein verkkosivut
ovat visuaalisesti kömpelöitä ja vieraannuttavia.”. Rasittavaksi Internet on
osoittautunut myös taiteilija Jukka Ylitalolle (5/1996):
”Tietokoneen käyttöliittymät vaikuttavat meihin monella tavalla. Työskenneltyäni puolisen
vuotta tietokoneiden parissa huomasin että olen jatkuvasti henkisesti uupunut työpäivän
jälkeen. Ajatus ei tahdo liikkua ja unohdan asioita. -- Mielen ja ruumiin aktiviteetit ovat
tietokonetyöskentelyssä jatkuvasti epätasapainossa. Johtopäätös oli, että olisi luotava
käyttöliittymä, jossa tätä epätasapainoa ei olisi. Lähdin Kööpenhaminaan opiskelemaan
David Rokebyn käyttämää liikkeentunnistuskäyttöliittymää, jossa koko ruumiin liike on
kommunikaatiossa tietokoneen kanssa”.
Uusi teknologia on selkeästi taidemaailman ja koko kulttuurin huulilla, mutta siihen
suhtaudutaan myös epäillen ja kriittisesti. Heidi Tikka kirjoittaa tekstissään (1/1997)
Tyttöjen käyttöliittymä Lapin yliopiston mediatieteen laitoksen tutkimusprojektista,
jonka tarkoituksena on tuottaa ideoita käyttöliittymäsuunnitteluun sekä erityisesti
tytöille sopivaa käyttöliittymää. Tekstissä on mielenkiintoista pohdintaa teknologiasta ja
sukupuolesta. Teknologia ja taide sekä mediataiteen ilmiöt saivat jalansijaa lehdessä.
Toinen numero 5/1996 koostettiin osin mediaa ja mediataidetta käsitelleen Media and
Ethics -symposiumin puheenvuorojen pohjalta ja lehden jutuissa pohdittiin niin
127 Rastas, Perttu (1997): Kaupunki etsii cd-romia. (Valo)KUVA 1/1997, 56.
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digitaalisen valokuvauksen vaikutusta valokuvan tulevaisuuteen, mediataiteesta,
Internetistä.128 Lehteä seuratessa huomaa, että, luonnollisesti, lehteä on suunniteltu
ajankohtaisten aiheiden mukaisesti. Perinteisemmästä taide- tai valokuvalehdestä
muistuttavaa teemoittelua toistaa taas numeron 6/1996 Saksalaisia teemoja, joka on
koostettu saksalaisiin valokuvataiteilijoihin ja maan taide-elämään keskittyen.
4.2.2. Sukupuoli, seksuaalisuus ja ruumiillisuus
Sukupuolen ja ruumiillisuuden tutkiminen näyttäytyvät aiheina ja asenteina, jotka ovat
kiinnostaneet lehden tekijöitä: määrällisessä teemakategorioiden erittelyssä Sukupuoli,
seksuaalisuus ja identiteetti -ryhmä näyttää nousevan eniten esiintyväksi aiheeksi
taiteen ja kuvataiteen ryhmän jälkeen.129 Lehden numerossa 1/1997 taidehistorioitsijat
ja visuaalisen kulttuurin tutkijat Harri Kalha ja Leena-Maija Rossi raportoivat
artikkelissaan Neuvotteluja ihosta konferenssimatkaltaan Amsterdamissa, missä
molemmat harhautuivat pois virallisesta ohjelmasta ja kiinnostuivat kaupungin kaduilla
vilisseisiin MEXX-vaatemerkin mainoksiin, ja jäivät pohtimaan mainosten sukupuolen,
rodun ja katseen representaatioita. Tekstin alussa kirjoittajat myös ravistelevat
oletettavasti objektiivisiin journalisteihin ja tutkijoihin tottunutta lukijaa.
”Amsterdam alkusyksystä 1996. Kaksi taiteentutkijaa osallistuu kansainväliseen
taidehistorian kongressiin ”Muisti ja unohdus”. Tutkijat unohtavat arvokkaan ohjelmansa
innostuessaan pohtimaan joka puolelle kaupunkitilaa solutettua Mexx-yhtiön
mainoskampanjaa… Mutta jätetään kolmas persoona ja kirjoitetaan toki me- ja minä-
muodoissa sillä mehän olimme ne kampanjan kohteet ja kokijat, pohtijat ja kriitikot. Harri
Kalha ja Leena-Maija Rossi.”130
Useasti sukupuolen ja seksuaalisuuden representointiin liittyvät jutut nivoutuivat
helposti mainonnan ja median maailmaan. Numerossa 1/1997 Jussi Tossavainen pohti
artikkelissa Kalsariprinssejä ja jäätelöstondiksia (40‒41) miesten erotisoimista
mainonnassa, joka on suunnattu ”naisille ja homoille”.  Samassa numerossa Ilpo Helén
kirjoitti jutussaan Rivouden etiikka ja politiikka (46–53) rivoudesta ja
128 (Valo)KUVA 2/1996.
129 Ks. liite 1.
130 (Valo)KUVA 1/1997, 10‒11.
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sopimattomuudesta visuaalisessa, käyttäen esimerkkinään muotijätti Benettonin
mainoskampanja, jossa oli lähikuvia sukupuolielimistä. Oliviero Toscaninin
mainoskuvia käytettiin myös artikkelin kuvituksena.131 Susanna Paasonen tarttui
hääinstituutioon artikkelissa Nyt! ja ikuisesti – rewind (28‒31), jonka aiheena oli
hääseremonia sekä siihen liittyvät sukupuolen ja kuluttamisen performanssi. Jutun
kuvituksena käytettiin kuvia Modern Bride -lehden syksyn 1995 numerosta.132
Sukupuolen ja seksuaalisuuden teemoihin tarttui myös taiteilija Ulla Karttunen omissa
kollaasikolumneissaan, joissa hän käsitteli ajankohtaisia teemoja taiteesta ja politiikasta
mainontaan. Ulla Karttusen muutamassa 1996 numerossa (4/1996 ja 6/1996) ilmestynyt
Miestenkatselu-palsta oli Kylmäkön valinta -kolumnin tapainen sivun tai kahden
visuaalinen essee, jossa, nimenmukaisesti, pohdittiin miesten ruumiillisuuden
representaatiota, milloin Levi’sin farkkumainoksissa, milloin Jean-Paul Gaultierin
parfyymimainoksissa. Lehden kolumnisti ”kylmäkkö” tarttui ruumiin ja sukupuolen
esittämiseen raflaavinkin sanakääntein. Esimerkiksi Karttusen kolumni Elämäni
huorana numerossa 1/1997 käsitteli ranskalaisen Alberto Sorbellin taiteen ja elämän
rajoja rikkovaa performanssitaidetta, johon liittyi teoreettis-filosofista pohdintaa
prostituution, performanssin, taidemaailman ja taiteilijuuden linkeistä.133
4.2.3. Puhetta valokuvasta
Mitä tulee valokuvan esittelyyn, lehden selkeästi valokuvaa ja valokuvausta käsitelleet
juttusisällöt keskittyivät useimmiten valokuvataiteeseen. Valokuvataidetta käsitteleviä
tekstejä (Valo)KUVAssa julkaistiin neljätoista kappaletta (41 %) kun ei-taidekuvaa
käsitteli seitsemän juttua (21 %). Lisäksi kuvasalkut (9 osumaa, 26 %) sekä
valokuvaajien tekstit (4 osumaa, 12 %) voidaan katsoa pohjimmiltaan edustavan
valokuvataidetta ja siihen liittyvää puhetta.134 Valokuvataiteen vahva läsnäolo ei tule
yllätyksenä, koska lehden uudistumisen myötä (Valo)KUVAa haluttiin muokata yhä
enemmän valokuvataiteilijoiden kentän tarpeisiin.
131 (Valo)KUVA 1/1997. Ks. myös kuvaliite 2.
132 (Valo)KUVA 2/1997.
133 (Valo)KUVA 1/1997, 58‒63. Ks. myös kuvaliite 3.
134 Ks. liite 1.
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Taiteilijoiden kirjoittamat tekstit muodostavat lehdessä omanlaisensa juttutyypin, joissa
taiteilija itse on kirjoittanut tekstin kuvasalkkuun tai vaihtoehtoisesti tuottanut tekstin,
joka liittyy hänen taiteelliseen työskentelyynsä. Tekstit eivät ole kritiikkejä, vaan
enemmän näyttelyteksteihin vertautuvia teoreettissävytteisiä tekstejä, jotka nivoutuvat
jollain tapaa myös lehden muuhun sisältöön. Hyvänä esimerkkinä toimii muun muassa
Heidi Tikan artikkeli Stereografisen kuvan katsomisesta numerossa 4/1996, jossa
taiteilija kirjoitti stereografisen kuvan käytöstä ilmaisuvälineenä.135 Taiteilija Pia
Lindman kirjoitti valokuvauksesta ilmaisuvälineenä omien henkilökohtaisten
kokemuksiensa pohjalta.
”Vuonna 1993 luovuin maalaamisesta ja ryhdyin etsiskelemään muita ilmaisukeinoja.
Arvioin maalaustaiteen uusintavan omalla sarallaan yhteiskunnan patriarkaalista järjestystä,
enkä halunnut enää osallistua moiseen toimintaan. Pian otin itsestäni valokuvia, niin kuin
miltei kaikki naistaiteilijat jossain taiteilijuutensa vaiheessa. Ennemmin tai myöhemmin
näyttää käyvän välttämättömäksi selvittää oma suhde pinttyneisiin ja alati vallitseviin
naisen vartalon esittämisen traditioihin: naisen ruumis merkkinä, syntipukkina ja ylevyyden
sijana. Onko TUO minä?”136
Tämäntyyppisissä teksteissä teoreettisuus, taiteilijuus, kokemus sekoittuivat keskenään
juttutyypiksi, joka eivät vertaudu välttämättä kritiikkiin tai kuvasalkkuihin, jotka ovat
perinteisiä taidejournalismin muotoja. Kaiken kaikkiaan lehden aineistoja olisi ollut
hankala tarkastella juttutyypeittäin, koska monessa tapauksessa kysymys siitä, onko
jokin teksti kolumni, essee tai kritiikki on hämärretty.
(Valo)KUVAn viimeiset numerot 4/1997 ja 5‒6/1997 toimivat lehden toimituskunnan
yhdessä tuotetun mediataidetapahtuman media.art.project. MAP:in näyttelykatalogina.
Tämä on hyvä mainita siitäkin syystä, että kyseiset numerot olivat monisivuisempia
(50‒70 sivua) eikä niissä esiintynyt muutoin toistuneita palstoja. On kuitenkin
huomionarvoista mainita, että mediataidetapahtuma päätettiin toteuttaa (Valo)KUVA-
lehden numeroina. Ratkaisu on ymmärrettävä, koska lehden tekijöitä ja taustavaikuttajia
on ollut mukana järjestämässä tapahtumaa, mutta se kertoo varmasti myös siitä, miten
135 (Valo)KUVA 4/1996, 6-10.
136 (Valo)KUVA 1/1997: 14‒17.
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tässä vaiheessa mediataide koko laajuudessaan on sopinut lehden kahden numeron
teemaksi näin selkeästi.
4.3. KUVA-lehden visuaalisen kulttuurin puhetavat
Uudet päätoimittajat esittäytyvät lukijakunnalleen KUVAn ensinumeron 1/1998
pääkirjoituksessa seuraavasti:
”ValoKUVA-lehti on muuttunut KUVAksi. Valo on jättänyt kuvan.
Emme hortoile kuitenkaan pimeässä, vaan olemme siirtyneet kirkkaasta valosta ja terävistä
varjoista sumuun ja hämärään, suhteellisuuteen. Hämärässä asioiden ja ilmiöiden ääriviivat
eivät näy terävinä ja muuttumattomina. Varmojen totuuksien sijaan elämme erilaisten
vaihtoehtojen verkostoissa, rinnakkaisten ja päällekkäisten, limittäisten ja lomittaisten
mahdollisuuksia vyyhdessä.
--
Vaikka valo on KUVAn nimestä sammunutkin, valokuva ei ole menettänyt asemaansa
lehden sivuilla. Päinvastoin: kuvat, juuri VALOkuvat ja liikkuva kuva, muodostavat
käsitystämme todellisuudesta. Kuvien kautta katsomme maailmaa ja näemme maailman.
Niiden perusteella muodostamme ilmiöistä, ihmisistä ja paikoista omia (mieli)kuviamme.
Nämä kuvat eivät ole pysähtyneitä, vaan aina liikkeessä, siirtymässä paikasta toiseen,
omaksumassa käyttöyhteydestä riippuen aina uusia identiteettejä, uusia tulkintoja, uusi
näkökulmia. KUVA-lehti haluaa olla liikkeellä, huomaamassa niitä asioita, joita isojen
medioiden ja instituutioiden hiostavien hehkulamppujen paisteen taakse jää varjoon.
KUVA haluaa tuoda varjoista valoon myös niitä asioita, ilmiöitä ja kuvia, jotka tirkistävät
totutusta poikkeaviin paikkoihin.
KUVA-lehden Liha-numero viistää isoista kinkuista siivuja ja tarjoaa ne teille
leikkelelautasella. Hyvää halua.”137
Pääkirjoituksessa otetaan kantaa lehden käynnissä olevaan uudistukseen irtiottona, joka
kuitenkin edelleen huomioi lehteä määrittäneen valokuvan. Valokuvan asemesta
keskiöön olivat asettuneet laajentunut kuvallisuuden kenttä, puhe kuvista ja
visuaalisuuteen liittyvät ilmiöt. Pääkirjoituksessa myös kerrotaan lehden paljastavan ja
suuntaavan katseensa valtavirran ja instituutioiden ulkopuolelle.
137 KUVA 1/1997, 3.
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Mielenkiintoiseksi osoittautuu erityisesti kirjoituksen alussa mainittu hämäryys ja
epävarmuus. Samaan tapaan kuin edeltävässä (Valo)KUVA-lehden pääkirjoituksessa,
myös KUVAn tekstissä päätoimittajat leikkivät kielellä ja luovalla kielenkäytöllä
nivovat ja linkittävät yhteen erilaisia teemoja, joihin liittyy visuaalisuus (kuvat,
valokuvat ja mielikuvat) sekä peittämisen, näkemisen ja paljastamisen teemat. Helsingin
Sanomien kulttuuritoimittaja Putte Wilhelmsson kritisoi lehden Sivusilmin-palstan
artikkelissaan Uusi liha nyt! (Helsingin Sanomat, 17.3.1998) uuden KUVA-lehden
kirjoituksissa hämäryyden ja ”välitilojen” parissa viihtymisen voivan viitata myös
”aukkoon yleissivistyksessä”. Uuden lehden ulkoasun Wilhelmsson toteaa jatkavan
samalla levottomalla brittiläisten trendilehtien viitoittamalla tiellä. Wilhelmsson
kuitenkin päättää juttunsa positiiviseen sävyyn ja uskoo ”tasapainon löytyvän ajan
myötä”.138
KUVAssa visuaalisen kulttuuriin liittyvät erilaiset visuaalisuuden määritelmät tulivat
esille paitsi yksittäisissä sisällöissä, myös pääkirjoituksissa. Muutama vuosi
ensimmäisen numeron ilmestymisen jälkeen päätoimittajat esittelevät lehden numeron
teemaa ja samalla onnistuvat tiivistämään olennaista myös koko lehden linjasta ja
näkemyksestä visuaalisuudesta: KUVAssa kuvat olivat keskiössä, mutta tärkeää oli
niiden esityskontekstit ja niiden luomat merkitykset. Numerossa 3–4/2000
päätoimittajat kirjoittavat KUVAn nimenomaan pureutuvan lehtenä ei vain kuvien
katseluun ja tulkintaan, vaan niitä ympäröiviin konteksteihin.
”Tässä KUVA-lehden numerossa käsitellään kuvien kontekstia, toisin sanoen kuvien synty-
tai esiintymisyhteyden merkitystä kuvien tulkinnalle. Konteksti-käsitteen sitkeyttä voi
hyvin verrata käytettyjen nylonsukkahousujen asemaan niksipirkassa; se toistuu usein ja
venyy yhtä moneksi. Oikeastaan jokaisen KUVA-lehden – ja kaikkien muiden kuvitettujen
julkaisujen teemana – on aina piilevästi Konteksti, sillä jokainen näkemämme kuva saa
merkityksiä julkaisuyhteydestään ja siitä käsin viittaa muihin kuviin, paikkoihin ja
merkityksiin. --”139
KUVAn ensimmäisenä toimintavuonna päätoimittajat olivat jakaneet julkaisut
temaattisiksi numeroiksi. Ensimmäisen numeron teemana oli liha. Samana vuonna
138 Wilhelmsson, Putte: Sivusilmin: Uusi liha nyt! Helsingin Sanomat 17.3.1998.
139 KUVA 3–4/2000: 3.
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teemoina olivat myös melu (2/1998), turismi (3/1998), media(taide) ja materia (4/1998)
sekä lelut ja pelit (5‒6/1998). Ensimmäisen numeron liha-teema toi yhteen muun
muassa Saara Ekströmin Carnation-kuvasalkun, tatuointitaiteilija Yatzkan haastattelun,
Herman Raivion esseen suomalaisesta videotaiteesta ja ruumiillisuudesta, Anu Hietalan
esseen kyberfeminismistä sekä Anna-Kaisa Korhosen esseen kannibalismista taiteessa.
Liha-teemaan on linkitetty myös Ulla Karttusen artikkeli Tunnustava liha, jossa
kirjoittaja ruotii television keskusteluohjelmia tunnustusmediaksi.140 Teemojen käyttö
jatkuu vielä vuoden 1999 numeroissa, mutta päättyy siirryttäessä vuoteen 2000.
Numeroiden temaattisuus osoittautuu lukijalle suhteellisen väljäksi. Teemat vaikuttavat
toimivan enemmän toimituskuntaa inspiroivana valintana kuin tiukasti sitovana
aihepiirinä.
KUVA-lehdessä alkoi vähitellen vakiintua juttutyyppejä, kuten usein lehden alkuun ja
loppuun sijoitetut Kymppikuva (1-3/1998), Kuvapoliisi (1/1998 lähtien) ja Maailman
kuvat (4/1998 lähtien) -ajankohtaispalstat sekä teknologiaa ja medioita tarkastellut Fast
New World -palsta (2/1998 lähtien). Rasite-palsta nimellä kolmessa ensimmäisessä
numerossa toistunut juttusarja taas keskittyi käsitteisiin kuten ”poliittisesti korrekti” tai
”groteski”, joita kirjoittajat avasivat lukijoille.141 Kuvapoliisi-palstalla taas
kommentoitiin ajankohtaisia visuaalisuuteen liittyviä ilmiöitä, esimerkiksi
ulkomainontaa.142 Ensimmäisissä numeroissa lehden rakenne on vielä muotoumassa, ja
vakiintuu vasta myöhemmin vuoden 1998 loppupuolella. Palstojen nimissä lukijalle
avautuu hyvin julkaisun tietynlainen leikkisyys: esimerkiksi Maailman kuvat ja Elokuva
-nimiset palstat vihjailevat nimillään julkaisun asenteesta ja pyrkimyksestä laajentaa
visuaalisuuden ja kuvien käsitettä: kuvat ovat myös mielikuvia, elokuvatkin ovat kuvia,
maailmankuvan käsitettä voi tarkastella kuvallisuuden näkökulmasta, ja niin edelleen.
Vuoden 1998 numeroissa oli selvää, että uusi lehti haki vielä suuntaansa. Jotkin
toistuvat palstat katosivat vähitellen. Lehden ulkoasu alkoi myös muuttua Terhi
Montosen ja Klaus Haapaniemen vakiinnuttua lehden taitosta ja graafisesta
suunnittelusta vastaaviksi suunnittelijoiksi.
140 KUVA 1/1998, passim.
141 KUVA 1/1998, 38–40; KUVA 2/1998, 46
142 KUVA 1/2000, 67.
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4.4. Puheenaiheita KUVA-lehden sivuilla
KUVA-lehdessä taiteeseen ja valokuvataiteeseen liittyvät sisällöt esiintyivät eniten.
Kuitenkin jaetuilla sijoilla tapahtui muutoksia, jotka kertovat suunnanvaihdoksesta
verrattuna edeltäneeseen (Valo)KUVA-lehteen. Toiseksi eniten osumia saanut kategoria
KUVA-lehden kohdalla oli Media, journalismi ja mainonta -ryhmä. Esittävät taiteet
(teatteri, tanssi, elokuva), kirjallisuus ja muotoilu -ryhmä, joka edustaa ”muita
kulttuurin osa-alueita”, joka 14:a prosentilla nousee kategorioiden joukosta Media,
journalismi ja mainonta -ryhmän jälkeen kolmanneksi yleisimpänä teemana.143
Verrattuna Valokuva-lehteen ja uudistuneeseen (Valo)KUVAan oli otettu enenevissä
määrin esimerkiksi elokuvaa, teatteria tanssia, muotia tai muotoilua käsitteleviä juttuja.
Voidaan nähdä, että tämä kertoo myös jonkinlaisesta suunnanvaihdoksesta enemmän
kohti kriittistä yleisaikakaus-, trendi- tai kulttuurilehteä kuin liian tiukasti vain
taidekentän ilmiöitä käsittelevää julkaisua. Tämä resonoi myös mielestäni hyvin
visuaalisen kulttuurin tutkimuksen laajentuneen kentän kanssa. Vaikka jutun aihe olisi
ollut populaarikulttuurin maailmasta tai ei-taidekontekstista, kuvallisuuteen tai
visuaalisuuden näkökulmiin voitiin ottaa oman maun mukaan kantaa aiheen
käsittelytavoissa. Toisaalta kyse on voinut olla myös uudenlaisesta strategiasta rakentaa
kulttuurilehteä, joka voisi puhutella yleisöä myös kuvataiteen kentän ulkopuolella.
Kiinnostus mediakuvaan näyttäytyi mielestäni monella tavalla lehdessä. Media,
journalismi ja mainonta -ryhmä on KUVAn kohdalla toiseksi suosituin ryhmä 19:a
prosentilla. Esimerkiksi edelleen suhteellisen useasti esiin tullut kysymys uusista
teknologioista määrittyi myös enemmän kysymykseksi uudesta mediasta ja uusia
teknologioita pohdittiin niiden luomien uusien representaatioiden ja estetiikan kautta.
Uusi teknologia liittyi usein myös median sisältöihin. Lehdessä käytiin kriittistä
keskustelua median ja muiden visuaalisen kulttuurin kuvien representaatioista ja niiden
merkityksistä ja voimasta. Toisaalta valokuvan kohdalla, vaikka valokuvataide olikin
selkeästi suurimman huomion saava osa-alue, kirjoitettiin yhä enemmän muusta kuin
taidevalokuvan piiriin kuuluvasta kuvasta. Valokuvan kohdalla myös se, millaisesta
valokuvasta määrittyi uuden kokoonpanon ja suunnan myötä eri tavalla kun edeltäjien
aikana.
143 Ks. liite 1.
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4.4.1. Representaation politiikkaa
Mediakuva tuli yhä suositummaksi kirjoitusten aiheeksi uudessa KUVA-lehdessä.
Valokuvataiteen lisäksi käsiteltiin mediakuvaa ja valokuvan eri käyttötarkoituksia
esimerkiksi juttusarjassa, jossa seurattiin muoti-, ruoka- ja televisiossa työskentelevän
valokuvaajan erilaisia töitä. Mediapuhe ja -kritiikki nivoutuivat useasti hyvin tiiviisti
myös kysymykseen uusista medioista ja mediateknologiasta. Mielestäni media on
monella tavalla keskiössä lehden monissa puheenaiheissa ja puhetavoissa. Media,
mainonta ja journalismi -kategoria näyttäytyy määrällisessä analyysissa toiseksi eniten
esiintyvänä kategoriana (19 prosenttia) taidepuheen jälkeen.
Mediasta, tässä tapauksessa joukkoviestinnästä ja sen mediasisällöistä, puhuttaessa
erilaiset representaatiot olivat usein keskiössä. Sukupuolen, seksuaalisuuden,
identiteetin ja kuluttamisen kysymykset linkittyivät usein mediaan ja sen kuviin.
Mediasta puhuttaessa kirjoittajilla toistui usein analyyttinen ja kriittinen asenne sitä
kohtaan. Kirjoittajien eri kiinnostuksenkohteet ohjasivat käsittelemään mediakuvia
milloin sukupuolen, milloin politiikan näkökulmasta. Representaation käsite, joka usein
korostuu ja toistuu visuaalisen kulttuurin tutkimuksessa, vaikutti olevan useiden
huulilla.
Median tematiikka esittäytyi muun muassa kirjoittajien mediarepresentaation kritiikkinä
ja vaikkapa mainonnan ja kuluttamisen kulttuurin käsittelemisenä. Vuoden 1998
päättäneessä lelut ja pelit -teemaisessa numerossa 5–6/1998 päätoimittajat olivat
korvanneet perinteisen pääkirjoituksen mainosmaisilla tuoteselosteille kuluneen vuoden
joulunajan hittituotteista. Vaihtoehtoina esiteltiin Lasten LELUaarrekirja -katalogista
(1998) poimitut supermaskuliiniset pojille suunnatut Strike Force -taistelujoukot -nuket,
tytöille taas Super Models -jumppanuket.144 Lehden sisäsivuilla Taava Koskinen ja
valokuvaaja Magnus Scharmanoff jatkoivat leluteemasta artikkelillaan Taide leikkinä ja
leikki taiteena. Retki lelujen, roolien ja mallien maailmaan, jossa pohdittiin lasten
kanssa yhdessä lelujen ja pelien luomia rooleja ja odotuksia.145
144 KUVA 5–6/1998, 3.
145 KUVA 5–6/1998, 40‒43.
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Kaupallisuudella leikittely jatkui myös yllättävästi ja luovasti artikkelien ja esseiden
ulkopuolella. Esimerkiksi Studio-sarjassa julkaistu Saara Ekströmin ja Arto Korhosen
Toinen valinta -kuvasalkku esitteli teoksia sarjasta Personal Life Style Shop, joka
yhdisteli muoti- ja tuotekuvausta taidekuviin. Salkun kuvateksteissä oli lueteltu
muotilehden tapaan, mitä kuvassa esiintyy ja kenen päällä sekä taideteokset, jotka ovat
kuvassa. Kuvasalkku vahvisti mielenkiintoisella tavalla toisaalta kaupallisuutta
kommentoivaa teoksen viestiä, kun siihen yhdistettiin lehden sivuilla muoti- ja
elämäntapalehtimäinen taitto.146 Samaa efektiä toi lehteen myös Tero Puhan ja Jussi
Sorvarin mainosten kieltä imitoivat valokuvateokset, jotka esiteltiin lehden sivuilla kuin
juttujen sekaan siroteltuna niin, että ne mahdollisesti hämäisivät katsojaa luulemaan
teoksia ”oikeiksi” mainoksiksi. Teokset esiteltiin lehdessä leikkisästi mainosmaailman
puhetapoja jäljitellen:
”Mainostoimisto Puha & Sorvari voitti mainostoimistojen syndikaatin järjestämässä
’Vuoden perustarpeet’ kisassa pääpalkinnot sarjoissa: Täydellinen Mainos, Täydellinen
Tuote, Täydellinen Nainen, Täydellinen Mies. Myös sarjassa Erittäin hyvä se oli lähes
täydellinen.”147
Representaation politiikka kietoutui myös taidekuvaan. KUVAn numeron 2/2000
pääkirjoituksessa Anna-Kaisa Korhonen ottaa kantaa Pohjoismaissa kohahduttaneeseen
ruotsalaisen Elisabeth Olssonin Ecce Homo -valokuvasarjaan, jossa taiteilija esitti
Jeesuksen seksuaalivähemmistöjen keskellä.
”Helsingin Sanomien uutisessa (14.4.2000) kerrottiin, että kristillisen liiton kansanedustaja
Toimi Kankaanniemi on kerännyt kymmeniä nimiä vetoomukseen, jolla yritetään kieltää
ruotsalaisen valokuvaajan Elisabeth Olssonin Kristus-aiheisen Ecco Homo sarjan
esittäminen Helsingissä. Sarjassa Jeesus on kuvattu Raamatusta tutuissa kohtauksissa, jotka
on sijoitettu nykyajan seksuaalivähemmistöjen elämään. perusteluissa mainittiin, että
Ohlssonin taide ”loukkaa Suomen kansan yleisesti kunnioittamia arvoja” ja väitettiin, että
”teokset eivät edistä myönteisellä tavalla minkään vähemmistön asemaa.
--
Elisabeth Olsson, tervetuloa Helsinkiin kuvinesi. Menen kaksivuotiaan poikani kanssa
katsomaan niitä. Mielestäni ne edistävät myönteisellä tavalla vähemmistöjen asemaa ja niitä
arvoja, joita toivon lapseni Suomen kansan jäsenenä oppivan yleisesti kunnioittamaan.”
146 KUVA 3–4/2000, 15‒23.
147 KUVA 3/1999: 11, 19, 38. Ks. myös kuvaliite 7.
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Vaikka monessa tapauksessa mediakuvan analyysiin liittyi mediakritiikkiä erityisesti
sukupuolen ja seksuaalisuuden representointiin, on kuitenkin huomattavaa, että
varsinaisesti sukupuolen ja seksuaalisuuden ja identiteetin teemat eivät nousseet
piikkinä tilastossa.148 Muun muassa Harri Kalhan Hävyttömiä naisia -essee käsitteli taas
mainoskuvia, joissa estetisoitiin afrikkalaisia naiskehoja alkoholin, kahvin ja vaikkapa
suklaan mainostarkoituksiin; samassa numerossa Juha-Heikki Tihinen kirjoittaa
artikkelissa Kaikki haluavat juoruja. Marlene Dietrich ja glamourin takapuoli Marlene
Dietrichin kehosta ja elokuvatähden luomista mediakohuista.  149 Kuten jo on tullut ilmi,
sukupuoli, seksuaalisuus, rotu ja muut identiteettiin liittyvät aiheet esiintyivät paitsi
taiteen ja median konteksteissa, myös itsenäisinä aiheina useissa jutuissa. Tomi
Knuutila käsitteli esimerkiksi artikkelissaan What a Drag! drag-ilmiötä ”elämän
estetisoimista, pyrkimystä kauneuden mielikuvaan. Pukeutuminen voi olla teko, joka
johtaa toisen hyväksymiseen itsessä ja erilaisuuden hyväksymiseen toisissa”150.
4.4.2. Uuden median kysymykset
Vaikka uusi media ja monimediaisuus tuntui olevan ominaista KUVA-lehden
visuaalisessa suunnittelussa, varsinaisesti teknologiaa käsittelevää kirjoittelua ei
esiintynyt silmiinpistävän paljon: Teknologian kategoria esiintyy yhdeksällä prosentilla
neljänneksi yleisimpänä.151 Media-teema kääntyi usein käsittelemään uusia välineitä,
mediumeja, kuten uusia teknologioita. Nämä välineet taas liittyvät viestintään, taiteen
tekemiseen ja representaatioihin. Onkin hyvä mainita, että monessa tapauksessa median
ja teknologian sfäärien erottelu toisistaan on harhaanjohtavaa ja keinotekoista.Uudet
mediat pääsivät esille omana kokonaisuutenaan selvimmin vakituisella Fast New World
-nimisellä palstalla, jolla käsiteltiin uutisten ja haastattelujen avulla uutta mediaa:
Internetiä, digitaalista teknologiaa ja pelikulttuuria. Vaikka monet samat aiheet
esiintyivät myös lehden muissa sisällöissä, Fast New World -palsta erottautui selkeästi
lehden muusta tarjonnasta jo siitä syystä, että sen taitosta ja kuvituksesta vastasi
graafikko Klaus Haapaniemi. Haapaniemen rikas videopeleistä ja Internetin estetiikasta
148 Ks. liite 1.
149 KUVA 5–6/1999; 46, 62.
150 KUVA 2/1999: 42.
151 Ks. liite 1.
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ammentava tietokoneavusteinen kuvitusgrafiikka ja värikäs taitto kuvittivat
teknologiaorientoitunutta palstaa.
Tietokone- ja videopelit ovat uudenlainen kokonaisuus, joka nousi esiin KUVA-lehdessä
taajaan. Palstalla kutsuttiin niin eri alojen henkilöitä muusikoista ja mainosalan
ammattilaisiin pelaamaan pelejä. Numerossa 2/1998 muotoilun asiantuntija Kaj Kalin
tutustui konsolipeleihin. Haastattelussa keskusteltiin pelien visuaalisuudesta,
riippuvuutta aiheuttavista peleistä sekä pelien katselusta seuraavista transsimaisista
tiloista.152 Numeron 3/1998 You Lose -palstalla (sic) taas pohdittiin pelien aiheuttamaan
emotionaalista stressiä.
”Zombie-peli imi pelaajat niin täydellisesti sisäänsä kauhuvisioihinsa että se sai pelaajat
miettimään pelien tulevaisuutta. Pitäisikö peleihin asettaa ikärajoituksia samaan tapaan kuin
elokuviinkin? ’– Kyllä tän zombie-pelin maailma on ihan eri luokkaa kuin muissa peleissä.
On pelottavaa, kuinka ne kehittyy ja laajenee käsittämättömiin suuntiin. Ne ei toimi kuin
taide, ne ei julista vähänväliä tulleensa tiensä päähän. Aina voidaan keksiä uusia, rajumpia
juttuja.’”153
Uuteen teknologiaan liittyi paitsi odotuksia ja kiinnostusta, myös huolenaiheita. Kuten
edellä mainitut esimerkit kuvaavat, pelit ja muut virtuaalimaailmat aiheuttivat myös
huolta sensuurista ja siitä, mitä vaikutuksia teknologialla on ajattelullemme. Martta
Heikkilän ja Mirkka Niskasen artikkeli Antennien värinää virtuaalikedolla. Teletapit
postmodernin maailman malleina (KUVA 3/1998) lasten suosikkisarja Teletapit
näyttäytyi kyborgin kuvina ja reaalisen, virtuaalisen postmodernin kohtaamisen tilana.
Kirjoittajat spekuloivat Teletappien olevan ”perheen pienimpien omia Robocopeja. Ne
ovat kyborgeja sonnustautuneina hellyttävyyden ja teddykarvaisen pyöreyden
valeasuun, olioita, joiden elämäntehtävänä on luoda yhteisö vailla subjekteja, joiden
maailmassa ”todellinen ja virtuaalinen sekoittuvat toisiinsa erottamattomasti”.
Kirjoittajat muistuttavat, että, ”tästä teleyhteiskunnan ilmiöstä ovat nykyfilosofit
puhuneet jo vuosia”.154
152 KUVA 2/1998, 29. Ks. myös kuvaliite 5.
153 KUVA 3/1998, 47.
154 KUVA 3/1998, 16‒17.
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Paitsi joukkoviestimiä ja teknologiaa, mediatematiikka nivoutui myös taiteeseen.
Teknologian, visuaalisuuden ja kokemuksellisuuden yhteydet linkittivät keskustelun
myös taidekenttään ja valokuvaan. Liisa Vähäkylä kirjoittaa pakinassaan Kipu
mediaiholla alkaa tuntua seuraavan sukupolven nilkassa (KUVA 4/1998) poleemisesti
mediataiteesta, teknologiasta ja kaupallistumisesta. Vähäkylä pohtii muun muassa,
tuottaako uusi teknologia kuilun tai eriarvoisuuden taiteilijoiden välille.155
4.4.3. Valokuva KUVA-lehdessä
Kuten uuden KUVA-lehden ensimmäisen numeron pääkirjoituksessa vakuutetaan, eivät
valokuva, valokuvaus ja valokuvataide poistuneet lehden aiheista, vaikka nimi muuttui.
Oikeastaan voisi sanoa, että se pysyi vähintään yhtä vahvasti mukana kuin
(Valo)KUVAssa. KUVA-lehdessä Studio-palstalla julkaistiin joka numerossa ainakin
yksi kuvasalkku valokuvataiteilijalta, joskus ilman selittävää tekstiä, joskus pienen
kirjoituksen tai esseen kanssa. Ensimmäisessä numerossa aloitettiin myös juttusarja,
jossa esiteltiin valokuvaajia eri ammateissa: ruokakuvaajia, uutiskuvaajia ja
muotikuvaajia.156 Tietyssä mielessä tämänkaltaiset jutut laajensivat enemmän valokuvaa
mediakuvien luentaa ja kuvan tuottamisen käytäntöjen tutkimista kohti, kun taas
(Valo)KUVA keskittyi vahvemmin taidekuvaan.
Kiinnostavana näyttäytyy kuitenkin kirjoituksia tarkastellessa havainto siitä, että KUVA-
lehdessä valokuvataidetta (27 prosenttia) ja ei-taidevalokuvaa (25 prosenttia) käsiteltiin
suhteellisesti saman verran. Luonnollisesti kuvasalkut ja portfoliot esittelivät myös
lähestulkoon aina taidevalokuvaa. KUVAssa kuvasalkut ja teosesittelyt nousevat
kaikkein eniten esiintyväksi tavaksi käsitellä valokuvaa ja valokuvataidetta lehden
sivuilla. Lehteen vakiintunut Studio-palsta on osasyynä tähän. On hyvä mainita että
numeron 1/2000 numero, joka piti sisällään katsauksen ”tuoreeseen suomalaiseen
valokuvaan”157, esitteli vain yhden numeron sisällä kuvasalkkuja yhteensä huimalta 13
taiteilijalta: jo tämä yksittäisen numeron anti vääristää tilastoa kokonaisuudessaan.158
155 KUVA 4/1998, 59.
156 KUVA 1/1998, 46–47.
157 KUVA 1/2000, 5.
158 Ks. liite 1. KUVA 1/2000.
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Merkittävää on valokuvan asemaa tai esittämistä tarkastellessa myös se, millaista
valokuvaa on valikoitunut sen sivuille. Yhdenlainen linjaus valokuvan suhteen
näyttäytyy juuri samaisessa nuoria suomalaisia valokuvaajia esitelleessä vuoden 2000
numerossa, joka oli alaotsikoitu nimellä ”uusi suomalainen valokuva”.
Pääkirjoituksessa ja mittavan kuvasalkun esittelyteksteissä kerrotaan, että lehdessä
julkaistaan otteita suomalaisten valokuvaajien töistä, joiden lähettämät kuvat oli
valikoitu mukaan KUVAn edellisen vuoden viimeisessä numerossa esittämään
kilpailukutsuun, johon vastauksena oli saatu kuvia yhteensä neljältäkymmeneltä
valokuvaajalta.159 Anna-Kaisa Rastenberger kuvailee 40-sivuista kuvasalkkua
edeltävässä johdannossa nykyvalokuvauksen olevan muun muassa itsetietoista
valokuvan konstruoidusta luonteesta.
Kun dokumenttivalokuvauksen klassikot pysäyttivät valokuviinsa tilanteet ”ratkaisevalla
hetkellä”, niin nuorten suomalaisten kuvissa ratkaiseva hetki on ohitettu jo ajat sitten.
Huippuhetkien ja suurien tunteiden jälkeen elämä yleensä jatkuu pienesti ja on taas aikaa
katsoa lähelle. ‒ – Valokuvaajat tiedostavat, ettei valokuva kerro totuutta, vaan ainoastaan
erilaisia näkökulmia, osatotuuksia tai ehkä fiktiivisiä tarinoita. Saamamme kuvasaaliin
joukossa varsin usein ympäristöä kuvataan värifilmille dokumentoivaan tyyliin.160
Kuvasalkun monissa teoksissa liikutaan monesti arkisissa ympyröissä. Useissa kuvissa
esiintyy Charlotte Cottonin muotoilemaa snapshot-estetiikkaa: kuvissa esiintyvät mallit
eivät poseeraa, vaan ovat välinpitämättömiä, miljööt ovat tavallisia paikkoja,
sensuroimattomia tavallisten ihmisten koteja ja kaupunkien katuja. Vain muutama
kuvaa mustavalkofilmille. Luonnollisesti oman aikansa valokuvataide myötäilee myös
oman aikansa virtauksia ja tyylilajeja.
Paitsi sisäsivujen kuvasalkuissa, myös KUVAn kansissa nähtiin usein valokuvia. Myös
kansikuvia tarkastelemalla lukija voi luoda kuvan arkisuuden estetiikasta: valokuvat
ovat pröystäilemättömiä, useimmiten arkiympäristössä ja arkivalossa kuvattuja
valokuvia, jotka ovat kaukana pitkälle estetisoidussa mustavalkotaidevalokuvassa.
Nykyhetken kontekstista esimerkiksi värivalokuvien esittäminen taiteena ei ehkä
159 KUVA 1/2000; 3, 14‒58.
160 KUVA 1/2000, 3.
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näyttäytyisi radikaalina, mutta jossain mielessä se oli poikkeavaa vielä 1990-luvulla.161
Moderni valokuva oli saanut taidestatuksensa yleisesti mustavalkoisen
taidevalokuvauksen myötä, ja vasta myöhemmin värivalokuva tuli osaksi
valokuvataiteen omaa kaanonia. Suomessa yhtenä valokuvataiteen kenttää yhdessä
pitävänä voimana ja tietynlaisena portinvartijana oli toiminut juuri Valokuva-lehdet,
jotka olivat julkaisseet menneinä vuosina mustavalkoisia taidevalokuvasalkkuja.
4.5. Yhteenveto: (Valo)KUVAn ja KUVAn juttusisällöt ja puhetavat
Määrällisen sisältöanalyysin myötä muotoutui yhdenlainen kuva niistä kehityskuluista,
joita lehdissä tapahtui vuosien varrella. Tiheään tahtiin uudistunut julkaisu teki jokaisen
nimenmuutoksen ja päätoimittajamuutoksen myötä jonkinlaisen irtioton menneeseen, ja
se näkyi osin myös lehden sisällöissä. Kuitenkin molemmat julkaisut pysyivät
kiinnittyneinä taidekontekstiin. Muut painotukset vaihtelivat lehdittäin, ja voidaan
väittää, että (Valo)KUVAn toimiessa ensisijaisesti valokuvataiteen puolestapuhujana ja
tekijöiden esittelijänä ja kriittisten puheenvuorojen esittäjän KUVA-lehti suuntautui
valokuvasta kohti nykytaidetta, mediakuvan kritiikkiä ja yleisaikakaus- tai
kulttuurilehteä. KUVAn kohdalla lehti muuntautui yhä enemmän mielestäni myös
yleiskulttuurilehdeksi, joka kuitenkin painottui visuaaliseen kulttuuriin ja taiteeseen.
Molemmissa voitiin nähdä samanlaisten taidemaailmaa ja laajemmin kulttuuria
puhuttaneita teknologian, uuden median, representaation ja kriittisen feministisen
analyysin kysymysten käsittelyä. Toisaalta puheenaiheiksi nousivat kulloinkin
kansallisesti ajankohtaiset aiheet taiteen ja kulttuurin kentältä. Esimerkiksi (Valo)KUVA
tarttui myös taidemaailmaan ja yhteiskunnan ajankohtaisiin ilmiöihin liittyvään
keskusteluun. Toukokuussa 1998 yleisölle avautunut uusi nykytaiteen museo Kiasma
oli vuonna 1997 vielä rakennustyömaa vaiheessa, mutta projekti oli, ymmärrettävästi,
puhuttanut koko taidekenttää jo kauan aikaan. (Valo)KUVAn 3/1997 numerossa
Kiasmaan tartuttiin tuomalla rakennusvaiheessa oleva museorakennus tutuksi juttujen ja
mittavan Tatu Poutvaaran valokuvasarjan kautta. Elina Heikka kirjoittaa
pääkirjoituksessa:
161 Cotton 2004, Introduction.
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”Tässä numerossa silmien eteen levittäytyy valokuvia Nykytaiteen museon
rakennustyömaalta. Arkkitehdiksi opiskeleva Tatu Poutvaara on kuvannut intohimoisesti ja
järjestelmällisesti Kiasman rakentamista viimevuoden elokuusta alkaen. Tuhansia dioja.
Rakennus on toisinaan tunnistettavissa, mutta useimmissa kuvissa ei.
--
Kovin taitava profeetta ei tarvitse olla arvatakseen, että uudisrakennuksen myötä
Nykytaiteen museon olemassaolo lopulta kaivertuu kansalaisten mieliin, taloa ei voi
ohittaa. Kiinnostavaa on kuitenkin nähdä tuleeko Kiasmasta rajapyykki suomalaisen
kuvataiteen kentällä. Onko kaikki ennen tai jälkeen Kiasman?”
Kuten (Valo)KUVA, myös KUVA osallistui ja kommentoi aikansa yhteiskunnan ja
kulttuurielämän kuumia aiheita, kuten museoiden perustamista ja kulttuuripolitiikkaa.
Esimerkiksi muutokset Suomen valokuvataiteen museossa sekä uuden nykytaiteen
museo Kiasman valokuvataiteen esittämisen linjaukset saivat palstatilaa lehden sivuilla.
Valo)KUVAssakin seurattu nykytaiteen museo Kiasma puhutti keväällä 1998, kun
odotettu museo viimein avasi ovensa yleisölle:
”Kuka on tällä hetkellä mielenkiintoinen, kuka huomenna? Kenen pitäisi olla Kiasman
peruskokoelmassa, ketkä suomalaiset taiteilijat ovat kansainvälisestikin kiinnostavia?”
kysyi Helsingin Sanomien toimittaja Tuija Verkkola Kuukausiliitteen toukokuun 1998
numerossa ja pyysi taidemaailman vaikuttajilta huipputaiteilijoiden listausta.
--
Tässä KUVA-lehden numerossa puhutaan turismista. Tällä hetkellä Helsingissä taide-elämä
ja turismi liittyvät kiinteästi toisiinsa. Helsingissä on juuri avattu kaivattu Nykytaiteen
museo, jonne odotetaan taideturisteja ympäri maailmaa. Myös taideteollisuusmuseon
uudistuksen jälkeen museo on kerännyt ennätysyleisöjä ja ensi talvena kävijät toivottavasti
täyttävät linja-autoaseman päädyssä avattavan Tennarin, taiteen ja viihteen kompleksin.”162
Viimeisessä KUVA-lehden numerossa 5–6/2000 taas päätoimittajat ja joukko
kulttuurialan asiantuntijoita ja työntekijöitä arvioi taas Helsinkiä kulttuuri- ja
taidekaupunkina. Artikkelissa Pullistaako Helsinki otsasuontasi? kritisoitiin vuoden
2000 Euroopan kulttuuripääkaupungiksi valittua Helsinkiä ja siihen liittyvää kaupungin
imagonrakennusprojektia suhteessa kaupungin kulttuuripolitiikkaan niin kuin
kaupungissa asuvat ja toimivat taidealan ammattilaiset sen kokivat.163
162 KUVA 3/1998, 3.
163 KUVA 5–6/2000, 6–15.
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Haastavinta lehtien sisältöjen tarkastelussa oli ehdottomasti itse lähilukeminen,
diskurssien kuvailu jaa tulkinta. On vaikea puhua visuaalisen kulttuurin diskursseista
pelkästään aihevalintojen kannalta, koska molemmissa lehdissä tietynlainen
uudistuminen liittyi kielenkäyttöön ja tapaan puhua kuvista. Muun muassa kirjoittajien
subjektiivisuus, katsojan ja katseen pohdinta, representaation ja merkitysten,
kirjoittajapositioilla ja diskursseilla leikittely ja suoranainen kikkailu sekä kuvien
kontekstin merkityksen pohdinta liikuttivat lehtien sisältöä kohti kriittisempää
visuaalisen kulttuurin tutkimusta, poispäin valokuvan ja taiteen sfääristä. Jo lehtien
nimissä tapahtunut sanoilla leikittely ja niiden merkitysten muuntelu tuntui olevan osa
strategiaa, joka vei lukijankin huomioon notkeisiin ja muuntuviin diskursseihin ja
representaatioihin.
Olisi mielestäni kuitenkin rohkeaa väittää, että muutos olisi ollut täydellinen katkos
menneeseen Valokuva-lehteen. Kuten sanottua, taide, valokuva ja valokuvataide
toimivat lehden peruskivenä, josta ei luovuttu, vaan tuotiin se rinnalle uusia painotuksia.
Seuraavassa luvussa päätän lehtien sisällön analyysin pohtimalla vielä julkaisujen
visuaalista suunnittelua ja ilmettä näitä diskursseja ja valintoja tukevana elementtinä.
Kaiken kaikkiaan analyysin myötä on todettava, että vaikka olen käynyt useiden eri
muuttujien avulla läpi erilaisia keskustelunaiheita lehtien sivuilla, valitsemani esimerkit
eivät luonnollisestikaan anna täyttä kuvaa siitä puheen aiheiden ja toisaalta puhetapojen
kirjosta, joka molemmissa lehdissä oli läsnä. Koska aikakauslehdet määrittyvät vahvasti
ajankohtaisuuteen, kuukausittain ilmestyvää lehteä ei suunnitella etukäteen välttämättä
ohjelmallisesti (tai se ei toteudu sellaisena), vaan juttuja voidaan kirjoittaa myös
päivänpolttavista aiheista. Tämän vuoksi aineistosta nousevat havainnot on hyvä myös
sijoittaa niiden syntykontekstiin ja siihen laajempaan keskusteluun, jota alalla on
tuolloin käyty. Määrällinen analyysi on auttanut hahmottamaan joitain esiin nousevia
virtauksia ja toistuvia aiheita.
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5.  Lehtien visuaalisten diskurssien luentaa
Tässä luvussa pohdin lehtien visuaalista ilmettä suhteessa niiden tekstisisällöissä ja
jutuissa esiintyviin puhetapoihin ja aihevalintoihin. Kartoitan ensin dekonstruktiivisen
ja postmodernin graafisen suunnittelun piirteitä. 1980-luvun loppua ja 1990-lukua
pidetään tärkeänä teknologisten innovaatioiden, teoreettisen pohdinnan ja
kokeilevuuden aikana graafiselle suunnittelulle. Nämä muutokset toivat graafisen
suunnittelun uudella tavalla näkyväksi. Teknologiset ja tyylilliset murrokset osuvat
yksiin tutkimieni julkaisujen valmistumisen ajankohdan kanssa, joiden graafisia
diskursseja pidän tärkeinä lehtien tekstuaalisten diskurssien mediumina. 1980-luvulta
1990-luvulle sekä graafisen suunnittelun että visuaalisen kulttuurin tutkimuksen alueille
teknologiaan, representaatioihin, jälkistrukturalistis-postmoderniin filosofiaan ja
dekonstruktioon liittyvät kysymykset herättivät keskustelua.
1980- ja 1990-lukujen aikana avantgardistien tekstikokeilut ja ekspressiivinen
kirjasinten käyttö teki tuloaan graafiseen suunnitteluun, kun tietokoneavusteinen
graafinen suunnittelu muuttivat suunnittelutyötä radikaalisti ja loivat myös uudella
tavalla pluralistista suunnittelua. Typografiasta tuli ylipäätään vahvemmin osa designin
kenttää 1980-luvulla, kun aiemmin se oli kirjapainon välttämätön paha, johon ei juuri
kiinnitetty huomiota. Tähän vaikutti aiemman painotekniikan työläys. 164 Lisäksi
graafiseen suunnitteluun ja typografian ympärille alkoi viritä yhä enemmän teoreettista
pohdintaa 1970‒1980-luvuilta lähtien, ja alalla käytiin vilkasta keskustelua teknologian
merkityksestä suunnittelutyölle ja postmodernista graafisesta suunnittelusta.165
Laajempana 1990-luvun ilmiönä voidaan pitää graafisten suunnittelijoiden näkyvyyden
kasvua. Véronique Vienne kirjoittaa vuoden 1995 artikkelissaan, että lehtimaailmassa
kirjoittajat eivät ole samanlaisia auktoriteetteja kuin ennen. Graafisen suunnittelun
uuden nousun myötä tekstin muotoilijat saivat valtaa ja näkyvyyttä julkaisumaailmassa
tietokonepohjaisen työskentelyn vapauttaessa suunnittelijat.166 Teknologisen murroksen
164 Riihelä 2012; 1, 10‒11. Ks. myös Blauvelt 2006, 8‒9.
165 Riihelä 2012, 9‒10. Olen käyttänyt luvussa lähteenäni esimerkiksi vuodesta 1992 lähtien ilmestynyttä
Looking Closer -sarjaa, joka kokosi yhteen kriittisiä teoreettis-tutkimuksellisia artikkeleita graafisesta
suunnittelusta.
166 Vienne 1995, 9‒10.
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ja elintason kasvun myötä jokaisesta tuli ”designer”, jos oli aiheesta kiinnostunut siitä.
Tämä osaltaan esimerkiksi taidehistorioitsija Hal Fosterin mukaan on johtanut
tilanteeseen, jossa muotoilu (design) ja muotoilija (designer) on laajentanut
merkitystään arkisessa kielenkäytössä niin, että voimme kutsua muotoiluksi niin
kirjainten ja huonekalujen kuin systeemien tai perimän muokkausta ja kehittelyä.167
Tämä designin korostunut merkitys liittyy paitsi muotoilun välineiden kehitykseen,
myös kapitalismin, mainonnan ja (kaupallisten) imagojen rakentamisen korostuneeseen
merkitykseen kaikilla elämän osa-alueilla.168
Perinteisesti kirjainsuunnittelun ja taiton tavoitteet nähdään kahdenlaisena: selkeä ja
mahdollisimman luettava tekstin ihanne, jonka vastapainona toimii ekspressiivinen,
tekstin sisältöä korostava suunnittelu. Kari Riihelä mainitsee näkymättömän typografian
suuntauksen esimerkkeinä modernismista ammentaneen ”sveitsiläisen tyylin”, johon
kuuluin ideaali typografian objektiivisuudesta. Objektiivinen näkymättömyys liitetään
ajallisesti usein modernismiin, kun taas ekspressiivinen visuaalinen suunnittelu
tietokoneavusteiseen typografiasuunnitteluun, joka alkoi 1980-luvun amerikkalaiseen
uuteen aaltoon.169 Uuden teknologian tuoma suunnittelun helppous ja nopeus kulkivat
käsi kädessä ideologisen ja esteettisen muutoksen kanssa. Tietyssä mielessä uusista
välineistä tuli itsessään uusi estetiikka: suunnittelusta tuli nopeampaa ja vapaampaa
suunnittelua, koska siihen oli mahdollisuus. Aiemmin suunnittelua piti käytännön syistä
suunnitella etukäteen enemmän, ja kokeiluille oli vähemmän sijaa.170 Paitsi akateemisen
ja populaarin keskustelun, esimerkiksi postmoderni-keskustelun, kommentoinnin lisäksi
1980-luvulta lähtien graafisen suunnittelun teoria kumpusi myös tarpeesta luoda
graafisesta suunnittelusta oma ammattikuntansa.171
Yksi 1980- ja 1990-lukujen typografian ja designin ilmiö oli ajan hengen mukainen
dekonstruktiivinen suunnittelu.172 Riihelä määrittelee dekonstruktiivisen suunnittelun
typografiassa kirjainmuotoiluna, joka paljastaa tai muokkaa olemassa olevia käytäntöjä
167 Foster 2002, 18.
168 Foster 2002, 20‒21.
169 Riihelä 2012, 12‒13,
170 Frere-Jones 1994, 16‒17.
171 Ks. esim. Heller 1997; 1, 3‒4; Stiff 1993 (1997), 34‒36.
172 Dekonstruktion lisäksi graafisen suunnittelun alalla on keskusteltu hyvin laajalti saman ilmiön
ympärillä dekonstruktion, postmodernin rinnakkaisin käsittein. Ks. mm. Stiff 1993 (1997) , 34‒35; Heller
1997, 3‒4.
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ja suunnitteluna, joka pureutuu kirjoituksen sisältöön. Dekonstruktiivinen tai post-
strukturalistinen design voidaan katsoa pohjaavan osin Jacques Derridan ajatuksiin
dekonstruktiosta tapana kyseenalaistaa eri teknologioiden, instituutioiden ja
ilmaisutapojen avulla ja kautta representaation prosessia.173 Derridan ajatukset puhutun
ja kirjoitetun kielen suhteesta liittyvät myös osin graafiseen suunnitteluun ja
typografiaan kommunikoinnin välineenä. Derrida haastoi strukturalismin isän Ferdinand
Saussuren ajatuksen kirjoitetun kielen toissijaisuudesta suhteessa elävään puhuttuun
kieleen. Derrida käytti esimerkissään typografiaa, kirjoitetun kielen tyhjiä tiloja ja
välipaikkoa sekä erilaisia kirjoitetun kielen merkkejä, jotka eivät representoi äänteitä
lainkaan. Derridan tarkoituksena oli kiinnittää huomio kirjoitetun tekstin omanlaiseensa
typografiseen retoriikkaan ja materiaalisuuteen.174 Vaikka Jacques Derridan esimerkki
typografiasta osana dekonstruktiota nousee esiin graafisen suunnittelun dekonstruktion
teoretisoinnissa, en halua tarkemmin syventyä Derridan ajatuksiin typografiasta, koska
en koe sen olevan hyödyllinen omassa tutkimuksessani, jossa tarkastelen sitä, miten
graafisen suunnittelun esteettisiä konventioita ja tekniikoita voidaan ajatella
dekonstruktiivisina tai postmoderneina.
Dekonstruktiosta muotoutui aikanaan trendi graafisessa suunnittelussa: monet
dekonstruktiota harrastaneet muotoilijat käyttivät väljästi käsitettä ja usein
”deconstruction design” oli käytännössä lähinnä visuaalista fragmentaarisuutta,
epäsymmetrisyyttä ja futuristisuutta ilman sen kummempaa filosofista pohdintaa.175
Näiden lisäksi tyylin visuaalisuutta voi kuvata olleen sekoitus katkonaisia, kerroksellisia
ja fragmentoituneita muotoja.176 Uusi tyyli heijasteli postmodernin moniäänisyyttä,
epäyhtenäisyyttä ja modernismin kyseenalaistamista. Graafisessa suunnittelussa
modernismin vastaan hyökkääminen tarkoitti tyylin tai ylipäätään tyylikkyyden ja
kauneuden ideaalien kumoamista.177 1990-luvun graafisen suunnittelun piireissä
puhuttiin perinteistä graafisen suunnittelun luettavuuden piirteitä uhmaavasta
suunnittelusta ”rumuuden kulttina”. Vaikka akateemisessa maailmassa kauneuden
käsite on vaikkapa taidehistoriassa ja estetiikassa hyvän taiteen määreenä on kokenut
173 Lupton & Abbot 1999 (1996), 3.
174 Riihelä 2012, 30; Lupton & Miller 1999 (1996), 61.
175 Riihelä 2012, 30-31. ks. myös Poynter 1991 (1994).
176 Lupton & Abbot 1999 (1996), 3.
177 Ks. mm. Wild, 56‒57.
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inflaatiota, sopusuhtaisuuden, kauneuden ja selkeyden ihanteista keskustellaan
kuitenkin graafisessa suunnittelussa aktiivisesti.178
Graafisen suunnittelun historia kytkeytyy myös aikakauslehtien visuaalisuuden
kehitykseen. Kansainvälisesti aikakauslehtien kulta-aikana pidetään 1950‒1960-lukuja,
jolloin erityisesti Yhdysvalloissa tuotettiin visuaalisesti näyttäviä lehtiä, kuten Esquire,
Playboy, Harper’s Bazaar, joissa värivalokuvat kohtasivat pop-estetiikan ja modernin
typografian.179 Menestykseen ja innovaatioihin löytynee selitys myös suopeasta
taloustilanteesta, joka muuttui 1970-luvulla tultaessa.180 1970-luvulla tee-se-itse-
lehtikulttuuri ja kopiokoneilla toteutetut fanzinet tai fanilehdet toivat rosoisempia
vaikutteita valtavirtaan. Greg Owen nostaa visuaalisesti kokeilevan lehden esimerkiksi
brittiläisen musiikkilehden Smash Hitsin ensimmäisinä, jotka perusti ilmeensä
värikkääseen graafisuuteen sekä typografisten muotojen variointiin. Smash Hitsin
päätoimittaja Nick Loganin vuonna 1980 perustama The Face aloitti visuaalisesti
kokeilevan nuorille aikuisille suunnatun aikakauslehden trendin. Owen nostaa esiin
esimerkiksi typografian koon ja tyylin vaihtelun tapana ohjailla joskus
epäkonventionaalisesti artikkelin sisällä lukijan katsetta. Samaan aikaan aloitti nuorille
aikuisille suunnattu katumuotilehti i-D.  Lehden  perustaja  Terry  Jones  kuvasi i-D:n
tyyliä ”instant designina”, keitoksena, jossa satunnaiselta vaikuttavia osasia oli tuotu
yhteen ja sivuja hallitsi kerroksellinen yhdistely. Osa lehden estetiikkaa oli vahva eri
medioiden yhdistely ja painoefektien, valokopioinnin sekä kuvakaappausten ja
digitaalisten efektien yhdistely.181
Owen pitää molempia lehtiä merkittävinä tekijöinä avantgarden tuomisessa valtavirtaan
sekä ekspressiivisen suunnittelun suunnannäyttäjinä. Molemmissa lehdissä niiden
visuaalinen muotoilu oli myös näkyvää ja itsetietoista.182 1980‒1990-luvun
levottomassa estetiikassa painotuotteisiin siirtyi myös sähköisen viestinnän estetiikkaa:
hybridistä kuvaa ja tekstiä yhdistävä design ja virtaava tai toisaalta katkonaista ja
178 The Cult of the Ugly oli Steven Hellerin vuonna 1993 brittiläisessä Eye Magazinessa julkaistu
poleeminen kirjoitus, jossa hän arvosteli osin uuden teknologian luoneen graafisen suunnittelun piirissä
itsekritiikittömän rumuuden kultin. Ks. mm. Poynor 2006 (2000), 43‒45.
179 Owen 1991; 6, 56-57.
180 Owen 1991, 100.
181 Owen 1991, 116‒118. Ks. myös Salo 2000, 175.
182 Owen 1991, 120.
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kerroksellinen typografinen sommittelua toi digitaalisen käyttöliittymän estetiikkaa
painettuun materiaaliin. Radikaaleimmat kokeilut olivat usein nähtävissä
erikoisjulkaisuissa, mutta estetiikan voidaan nähdä valuneen jossain määrin myös
valtavirtaan.183 Vaikka Owen ei mainitse lehtien toimituksellisesta sisällöstä sen
enempää, on mielestäni tärkeää huomioida, että brittiläiset The Face ja i-D sekä
teknologiaan ja kulttuuriin keskittynyt Wired edustivat myös uutta elämäntapa- tai
tyylilehtien genreä, joka pohjautui vahvaan visuaalisuuteen ja oli suunnattu erityisesti
nuorille kaupunkilaisille aikuisille. Sisällöltään lehdet sekoittivat eri suhteissa
kulttuuria, muotia, taidetta ja teknologiaa. Esimerkkeinä suomalaisina vastaavina voisi
pitää 1980-luvulla aloittaneita City- ja Image-lehtiä.184
5.1. (Valo)KUVA – kokeilua ja lukijan haastamista
Mainittavaa uudistuneen (Valo)KUVA-lehden ensimmäisen numeron luomissa
vaikutelmissa on myös tekstin ja kuvan suhde lehden visuaalisessa ilmeessä, joka on
myös uuden nimen myötä uudistunut. Ensinumeron kannessa nähtiin osasuurennos
valokuvaaja Petri Anttosen valokuvateoksesta, jossa nähdään silmämunia punaisessa
nesteessä. Koko kannen täyttävä, rajusti rajattu ja suurennettu kuva luo hätkähdyttävän
vaikutelman. Sivun yläreunassa luki uuden lehden nimi ja pienemmällä oikeassa
reunassa teksti ”contemporary imagery review 4/96, 40 MK/FIM”.185 Kuten on mainittu
jo aiemmin, Anttosen teoksen valinta ensimmäisen numeron kansikuvaksi oli tietoinen
tapa erottautua edeltäjistä ja hätkähdyttää sen ohella, että kuvassa oli lehden uuteen
sisältöön soveltuvaa symboliikkaa. Mielenkiintoista kuvan käytössä on myös sen
käsittely osana lehden visuaalista suunnittelua: kannessa on käytetty rohkeasti
yksityiskohtaa, josta ei välttämättä tunnista alkuperäisteosta. Kuten aiemmassa
Valokuva-lehden vaiheita kartoittavassa luvussa jo mainitsin, uudistuneen lehden kansi
näyttäytyy katsojalle ajatusleikkinä. Uuden lehden kansikuva tavallaan katsoi
katsojaansa silmämunineen, kuin sanoen, että nyt keskiössä ei ole vain valokuva, vaan
myös symbolisesti silmät: miten ne katsovat, ketä ja miksi.
183 Salo 2000, 177‒178.
184 Salo 2000, 11, 178‒179.
185 (Valo)KUVA 4/1996, 1.
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Uudistuneen lehden kansikuvat olivat yleensä valokuvia ja taiteilijoiden
valokuvateoksia, mutta pääasiassa lehden graafikon uudelleen käsitteleminä, rajaamina
ja taittamina. Uudelleen käsittelyä ja rajausta aikakauslehtitaitossa tapahtuu aina, mutta
tässä kohtaa haluan painottaa nimenomaan graafikon tapaa muuttaa esimerkiksi kuvien
läpikuultavuutta ja värisävyjä, ja niin edelleen. Hyvänä esimerkkinä toimii numeron
1/1997 kansi, jossa kaksi erilaista, toinen mustavalkoinen ja toinen värillinen, kuvaa
taiteilija Alberto Sorbellista on yhdistetty yhdeksi186, tai numeron 3/1997 kansi, jossa
nykytaiteen museo Kiasman rakennustyömaalta otettu valokuva on aseteltu päällekkäin
Kari Soinion Koli, missä olet -sarjan valokuvan kanssa187. Ensi näkemältä katsoja ei
välttämättä tunnista Soinion epätarkkaa ja osin läpinäkyväksi tehtyä teoskuvaa omaksi
valokuvateoksekseen.
(Valo)KUVAssa taitosta ja graafisesta suunnittelusta vastasi pääasiassa graafikko
Vuokko Isoherrasen, joka jatkoi myös KUVA-lehden joukossa jonkin aikaa uuden
lehden perustamisen jälkeen. Isoherrasen omaan (Valo)KUVA-lehdessä käytettyyn
tyyliin liittyy myös paljolti typografista rönsyilyä ja leikittelyä. Verrattuna sekä
edeltävään Valokuvaan että jossain määrin tulevaan KUVA-lehteen, Isoherrasen
(Valo)KUVAssa keskeisenä elementtinä toimii tekstin taitto ja typografia. Isoherranen
itse kertoo vaikuttuneena hänen opiskeluaikoinaan vallinneesta ekspressiivisestä
suunnittelusta. Ollessaan vaihto-oppilaana Alankomaissa 1990-luvun alussa Isoherranen
tutustui paikalliseen ekspressiiviseen postmoderniin graafiseen suunniteluun, joka oli
näkyvää aina katumainoksista lentolehtisiin. Isoherranen kuvaa ajan graafisten
suunnittelijoiden ottaneen vahvasti vaikutteita muun muassa vaikutusvaltaisen Beach
Culture -lehden perustajan yhdysvaltalaiselta graafikko David Carsonin 1980-luvun
lopulla luomasta postmodernista rosoisesta grunge-tyylistä ja levynkansia
suunnitelleelta englantilaiselta Vaughan Olivierilta. Erityisesti Alankomaissa vietetyn
ajan jälkeen Isoherrasen oma kirjasinten kokoelma kasvoi runsaasti. Erityiseti
typografialla katsottiin olevan tärkeä rooli, ja fonttien merkitys merkityksellistäjänä ja
itsessään visuaalisina merkkeinä nousi keskeiseksi. Toisaalta Isoherranen muistuttaa,
että 1990-luvulla enemmän kuin ulkomaiset trendilehdet, graafisen suunnittelun teoria
186 (Valo)KUVA 1/1997, 1. Ks. Kuvaliite 1
187 (Valo)KUVA 3/1997, 1. Ks. Kuvaliite 1.
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tai etabloituneet graafiset suunnittelijat, musiikkivideot, mainosmaailma ja erityisesti
Music Television inspiroivat graafisia suunnittelijoita.188
Taiteilijana ja kriitikkona toimivan Ulla Karttusen palstat Kylmäkön valinta ja
Miestenkatselu tarjosivat Karttusen kriittisten ja kärkkäiden tekstien lisäksi myös
perinteisen lehtitaiton perustuvan rakenteen hämmentämistä. Karttusen luoma
kylmäkköhahmo toimi eräänlaisena visuaalisen kulttuurin kolumnistina, jonka kritiikin
kohteeksi saattoi päätyä taidetapahtuma, huomiota herättävä mainos tai muotikuva.
Ikonotekstin käsite on myös paikallaan Karttusen tapauksessa siitäkin syystä, että
poiketen valtavirtalehtijournalismista, Karttusen sivuja on ehkä helpompi katsoa ja
luonnehtia taideteoksena tai kollaasina, kuin kolumnina tai pakinana, vaikka teksti
käsittelee osittain ajankohtaisia puheenaiheita. Näkökulmasta riippuen Karttusen sivuja
voisi sanoa olevan jotain tältä väliltä, ja se on varmaankin ollut myös tekijän tarkoitus:
rikkoa situationismin tai avantgardistien hengessä arjen ja taiteen rajaa. Tässä
tapauksessa arkena toimivat mainonnan ja journalismin konventiot, jotka
karnevalisoidaan liioittelulla ja shokeeraavilla kuvastoilla.
Usein Karttunen käsitteli palstallaan ajankohtaisia aiheita suorasukaisesti, joka tietenkin
omalta osaltaan vaikeuttaa nykylukijan näkökulmasta tekstien ymmärtämistä. Karttusen
luomien sivujen kohdalla on ehkä puhua juurikin ikonotekstistä, kuvan ja sanan
yhteenliittymästä. Karttusen Kylmäkön valinta -palsta näyttäytyy hyvin
kuvakirjamaisena kokonaisuutena, jossa graafikko ohjailee katsojaa sekä toisaalta luo
tietoisia ristiriitoja tai toisaalta parafraaseja kuvan ja tekstin välille. Usein tekstin
asettelua on vaikea seurata, eikä ensisilmäykseltä lukija välttämättä löydä jutun
alkukohtaa. Kaiken kaikkiaan tyyli voisi luonnehtia postmoderniksi: jos perinteisesti
modernistisen typografian ja graafisen suunnittelun ihanteena on ajateltu ”näkymätöntä
designia”, Karttunen oli sen antiteesi: silmille hyppivää, näkyvää ja itsetietoista
visuaalisen suunnittelun leikkiä. Myös kuvitus palvelee samaa häirinnän ja näkyväksi
tekemisen ihannetta: esimerkiksi numeron 4/1998 sivuilla yhdellä aukeamalla samaan
sivunäkymään on mahdutettu raflaavasti taustakuva erilaisista leikkeleistä, näyttelijä
Hugh Grantin kasvot sekä italialaisen vaatemerkki Benettonin ikonisia (itsessäänkin
188 Vuokko Isoherrasen suullinen tiedonanto 2.10.2013. Tekijän arkisto.
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raflaavia) mainoskuvia jäljittelevä kuva verisistä jaloista, jonka päälle on aseteltu teksti
”Veri myy ja pysäyttää”.189
On hyvä mainita, että Ulla Karttusen teoksissa kuvankäsittely on ollut aina hyvin
tärkeässä asemassa, ja hänen ”ikonotekstiteoksiaan” oli julkaistu aiemminkin paitsi
Valokuvassa, myös Taide-lehdessä. Sinänsä Karttusen avaukset uudistuneen lehden
sivuille eivät olleet aivan upouusia taidelehdistöä seuranneille. Uskoisin kuitenkin, että
hänen ikonotekstiset artikkelinsa ovat esiintyneet eri tavoin eri julkaisuissa. Muutenkin
värikkäässä ja ekspressiivisessä Valo(KUVA)n taitossa Karttusen kollaasit eivät hypi
silmille niin suuresti, kuin konventionaalisemmassa Taide-lehdessä. Tietyllä tapaa ne
saavat näin hieman uudenlaisen tulkinnan kontekstinsa myötä: Valo(KUVA)ssa
Karttusen omintakeinen materiaali toimii kuin alitajuinen viesti ja ne mahdollisesti
lukee helpommin mainoksina tai muina valtavirtalehden sisältöinä. Esimerkiksi
numeron Alberto Sorbellia käsittelevä raflaavasti nimetty artikkeli Elämäni huorana
kierrättää mielestäni kiinnostavalla tavalla niin sanotun roskalehdistön rajua
huomiovärien käyttöä ja räikeätä kohahduttavilla otsikoilla revittelyä.190
5.2. KUVA – uutta nopeaa maailmaa ja medioidenvälisyyttä
Erityisesti kansikuvissa KUVA-lehden numeroissa on tunnistettava ero edeltäviin
monikerroksisiin ja kerrostettuihin, typografian ja kuvien yhteen lomittumisella
leikittelevään (Valo)KUVA-lehteen. Vuokko Isoherranen jatkoi vielä numeroon 2/1998
asti lehden graafikkona, mutta sai jo vuoden alusta rinnalleen kuvittaja ja graafikko
Klaus Haapaniemen. Lisäksi lehteen sarjakuvia tehnyt Kati Rapia toimi myös lehdessä
valokuvaajana. Verrattuna edeltäviin Valokuva-lehtiin, KUVAssa alettiin käyttää usein
kansikuvissa juttujen kuvituskuvia, eikä teoskuvia, kuten perinteenä oli ollut
Valokuvassa ja taidelehdissä yleensäkin. Visuaalisesti päätoimittajat halusivat selkiyttää
ulkoasua vaikeasti luettavasta ilmeestä käyttäjäystävällisempään suuntaan. Erityisesti
myöhemmissä vuosikerroissa Haapaniemen tunnistettavat kuvitukset nousivat tärkeään
asemaan lehdessä.
189 (Valo)KUVA 4/1996, 42.
190 Kuvaliite 3, (Valo)KUVA 1/1997, 58‒59.
67
Vaikka Valo(KUVA)ssa taiton ja typografian voi sanoa olleen rönsyilevämpää,
KUVAssa erilaisten valokuvien käyttö sekoitti ja hämärsi omalla tavallaan taidekuvan ja
muun valokuvan rajoja. Kuvituskuvien käyttö lisääntyi KUVA-lehden myötä sekä
kansikuvissa, että sisäsivujen jutuissa, jotka muutenkin alkoivat siirtyä yhä enemmän
valokuvataiteesta ulospäin. Monesti esseistisiä tekstejä kuvitettiin grafiikalla, kun
aiemmin ne usein saavat seurakseen teemaan sopivia valokuvia tai
valokuvataiteilijoiden teoskuvia. Kuten (Valo)KUVAssa, myös uudessa KUVA-lehdessä
siirryttiin kansikuvissa käyttämään osin kuvituskuvia, jotka palvelivat lehden teemaa
paremmin kuin yksittäinen valmis valokuvateos. Usein lehtien kansia silmäillessä
katsojan voi olla vaikea päätellä, onko kyseessä valokuva taiteilijalta, josta on kirjoitettu
sisäsivuilla vai lehden tekijöiden ja KUVAn valokuvaajien Isoherrasen ja Kati Rapian
kuvituskuva. Ensimmäisen numeron kansikuvan valinta oli osuva kommentti
taidelehtien kenttään, sukupuolirooleihin ja selvä pesäeron tekemisen mahdollisuus
suhteessa muihin olemassa oleviin suomalaisiin kuvataidejulkaisuihin. KUVA 1/1998
numeron kannessa poseeraa nuori yläosaton nainen vain alushousut yllään. Tatuoidun
naisen kuva liittyi sisäsivujen Anna Blomin juttuun Kivun kautta liha haltuun (21–23),
jossa haastateltiin tatuointitaiteilija Yatzkaa, ja pohdittiin kehonmuokkauksen,
lävistysten ja tatuointien ja performanssin yhteyksiä.191
Uudet päätoimittajat Rastenberger ja Vänskä olivat saaneet jo toimensa aloittaessaan
palautetta hankalasti luettavasta ja rönsyilevästä Valo(KUVA)-lehden ilmeestä. Vuokko
Isoherrasen tyyli näkyykin uuden lehden ilmeessä kolmen ensimmäisen numeron 1-
3/1998 kansissa ja kuvituksessa. Lisäksi taiteilija Ulla Karttusen Kylmäkkö-kolumnit
päättyivät vähitellen vuoden 1998 aikana. Tämän jälkeen KUVAn ilme ja
kansigrafiikkaa alkoivat mukautua yhtenäisimmiksi. Esimerkiksi sisältösivun taitto
vakiintui yhden aukeaman kokoiseksi usein yksiväriselle pohjavärille taitetuksi
sisällysluetteloksi, jonka vasempaan reunaan listattiin julkaisun tiedot valkoiselle
pohjalle numerosta 4/1998 lähtien. KUVA-lehdessä kuvitus nousi uudenlaiseen rooliin
graafikko Klaus Haapaniemen tullessa lehteen. Haapaniemen kuvitukset loivat myös
lehteen muutaman vuoden aikana suhteellisen tunnistettavan ja toistuvan visuaalisen
ilmeen. Haapaniemi on tullut tunnetuksi runsaista kansantaiteen perinteestä ja
191 KUVA 1/1998; 1, 21‒23.
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ornamentiikasta sekä toisaalta tietokonegrafiikasta ammentavista kuvitustöistään 2010-
luvulla.
Haapaniemi oli itse kiinnostunut monimediaisuudesta ja uudesta teknologista, ja
päätoimittajat ovatkin maininneet itse, että työskentely Haapaniemen kanssa toimi usein
symbioottisesti, niin että visuaalinen ja journalistinen sisältö ammensivat toisistaan. 192
Haapaniemen värikkäitä sarjakuvamaisia kuvituksia nähtiin toistuvasti lehden
sisältösivuilla. Lehdessä nähtiin myös runsaasti Haapaniemen räätälöimää 3D-
grafiikkakuvitusta sekä videopeleistä, internet-estetiikasta ja sähköisistä medioista
ammentavaa kuvitusta ja taittoa. Haapaniemen myötä lehteen syntyikin uudenlainen
kuvitukseen ja tietokonegrafiikkaan nojaava tyyli, jossa hyödynnettiin
tietokoneavusteista kuvitusta.
Teknologiaestetiikka visualisoitui selkeimmin KUVAn toistuvaksi palstaksi
muodostuneessa Fast New World -osiossa, joka keskittyi uusiin teknologioihin ja
medioihin sekä teknologiakulttuuriin. Vuoden 1998 toisessa numerossa aloittanut palsta
julkaistiin aluksi alaotsikolla ”new media site” ja myöhemmin palsta nostettiin kanteen
omaksi osiokseen joka käsitteli laajalti ”liikkuvia kuvia, valokuvaa, uutta mediaa,
pelejä, teoriaa ja vaihtoehtoja”193. Ilmeeltään palsta näyttikin kuin internet-selaimesta
napatulta kuvakaappaukselta, joka oli siirretty painettuun lehteen: palstan yläkulmaa
koristi tasainen, tietokoneen Internet-selainta muistuttava Fast  New  World  -tekstillä
koristettu kehys ja monesti artikkelien taitto imitoi tietokoneen ponnahdusikkunoita.
Runsaissa kuvituksissa kuvituskuvat konsoli- ja tietokonepeleistä tai
multimediateoksista sekoittuivat graafikon työstämään materiaaliin.
Intermediaalisuudella leikittelevä grafiikka toi painettuun aikakauslehteen
mielenkiintoisella tavalla sähköisesti tuotettua, mutta myös aiemmin lähinnä
konsolipeleissä tai musiikkivideoissa tutuksi tullutta 3D-grafiikkaa.194 Hieman
samantapaista intermediaalisuuden estetiikka toistivat myös videoteosten
kuvakaappausten esittely lehden sivuilla kuvasalkkuina, kuten Heta Kuchkan
videoteoksen esittely videolta kaapattujen still-kuvien salkkuna.195
192 Anna-Kaisa Rastenbergerin ja Annamari Vänskän suulliset tiedonannot 25.6.2013. Tekijän arkisto.
193 KUVA 4/1998, 1. Suomennos tekijän oma. Ks. kuvaliite 1.
194 Ks. kuvaliite 5.
195 KUVA 1/1999; 27–29, 50–55. Ks. kuvaliite 6.
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Päätoimittajat kertovat olleen kiinnostuneita luomaan myös visuaalista lehteä, joka voisi
toimia tietynlaisena anti-taidelehtenä tai ainakin haastaisi perinteisiä taidelehden
esittämisen konventioita. Yksi tällainen strategia oli esimerkiksi kuvasalkkujen luova
taittaminen niin, että ne sulautuivat juttujen väliin, ikään kuin kommentoiden muita
sisältöjä. KUVA-lehdellä ei ollut enää kovin paljon mainostajia, mutta tapoja leikitellä
mainoskuvastoilla ja taidekuvastoilla löytyi esimerkiksi kuvasalkkujen esittelyn
poikkeavista tavoista. Samaa efektiä toi lehteen jo edeltävässä luvussa mainittu
esimerkki Tero Puhan ja Jussi Sorvarin mainosten kieltä imitoivien valokuvateosten
esittelystä ikään kuin lehtimainoksina tai vastamainoksina niin, että kuva oli ripoteltu
läpi lehden sivun kuin ilmoituksina. Puhan ja Sorvarin camp-glamouria kuvanneet
teokset yhdistettynä elämäntapa- tai muotilehtimäiseen taittoon huijasivat katsojaa ja
hämmensivät taidelehti-diskurssia.196
Verrattuna (Valo)KUVAan valokuvien esityskonventioissa tapahtui myös jonkinasteisia
muutoksia. Kaiken kaikkiaan rauhoittuneen taiton ja typografian lisäksi kuvasalkut
erottautuivat usein selkeämmin omaksi kokonaisuudekseen muusta sisällöstä:
taidevalokuva ikään kuin jätettiin rauhaan eri tavalla kuin journalistinen tai kuvituskuva.
Vaikka valokuvan ja taiteen kategorian sisällä leikittely oli sallittua, taiteeksi määritelty
sisältö usein erottautui kuitenkin muusta sisällöstä. Usein Studio-palstalla julkaistut
kuvasalku noudattivat klassista valkoisen kuution ideaalia jäljittelevää väljää taittoa,
jossa kuvat oli aseteltu valkoiselle pohjalle niin, ett kuvapintaa katkaissut typografia tai
taitos.197 Valkoisen paperin ja kuvien ympärille jätetyn tyhjän tilan käyttö graafisessa
suunnittelussa toisti niin sanottu galleriataittoa, joka rauhoitti taidekuvien ympäristön,
myös omalla tavallaan loi arvokkaan ja laadukkaan esityspaikan kuville.198
196 Ks. kuvaliite7.
197 Ks. kuvaliite 6.
198 Robertson, Keith 1994 (1993), 61–63. Keith Robertson mainitsee graafisessa suunnittelussa käytetyn
tyhjän valkoisen tilan julkaisun laadukkuuden merkkinä: kahvipöytäkirjat ja muotilehdet esimerkiksi
käyttävät yleensä enemmän tyhjää valkoista tilaa kuin mainoslehtiset. Näin valkoiseen tilaan voidaan
lukea myös kuluttamiseen, varallisuuteen ja luokkaan liittyviä merkityksiä.
70
5.3. Graafinen suunnittelu osana lehtien diskurssia
Olen  edellä  kuvaillut  (Valo)KUVA- ja KUVA-lehtien graafiseen suunnitteluun liittyviä
tunnuspiirteitä. Kuten lehtien verbaaliset diskurssit ja juttuaiheet, myös visuaalisen
suunnittelun ratkaisut näyttävät tukeneen toisiaan ja kulkeneen käsi kädessä uudenlaisen
laajentuneen, raja-aitoja kaataneen visuaalisen kulttuurin käsitteen ideaalin kanssa.
Nämä visuaaliset ratkaisut voivat olla sinänsä pienimuotoisia, kuten uudenlaisen
kirjasimen  tai  useiden  eri  kirjasinten  käyttöä  kerrallaan  tai  vaikkapa  tekstin  suunnan
yllättävää vaihtamisten kesken jutun, jotka kuitenkin onnistuvat herättelemään katsojaa
ja mahdollisesti kyseenalaistamaan konventionaalisen käsityksen siitä, miltä
aikakauslehden tai taidelehden kuuluu näyttää.
On selvää, että ekspressiivinen graafinen suunnittelu, uusien teknologioiden mukaan
ottaminen ja intermediaalisuus eivät olleet yksin käsittelyssä olevien kahden lehden
piirteitä, vaan samanlaista estetiikkaa varmasti käytettiin muissa lehdissäkin
samanaikaisesti. Kuten luvun aloittanut graafisen suunnittelun katsaus antoi jo
itsessäänkin ymmärtää, visuaalisten piirteet ja tyyli syntyvät omassa ajallis-paikallisessa
kontekstissaan. Osittain graafiset ratkaisut ja vaikkapa taittoon liittyvät ratkaisut ovat
osa ajan henkeä ja trendejä, jotka inspiroivat suunnittelijoita, päätoimittajia ja
kirjoittajia. Graafisen suunnittelun tyyliä voi yhtä hyvin tarkastella myös puhtaan
esteettisinä valintoina. Mielestäni kuitenkin jonkinlaisten dekonstruktioon liittyvät
visuaaliset tehokeinot (peittäminen, katkonainen typografia, kuvan ja tekstin
limittyneisyys) yhdistettynä samantyyppisiä teoreettisia skeemoja käyttävissä
verbaalisissa diskursseissa myötäilevät toisiaan ja luovat vahvan yhteisvaikutelman.
Parhaimmillaan sekä sana että kuva onnistuvat esimerkiksi tuomaan julki kuvien ja
tekstien konstruoidun luonteen. Myös erilaisten kuva- tai tekstigenrejen yhdistely ja
hämmentäminen (muotikuva, taidekuva, mainoskuva yhdistettynä tekstiin, joka
yhdistelee mainosten ja teosesittelyjen kieltä) luovat kuvaa matalan ja korkean
kulttuurin rekistereitä rikkovasta diskurssista, joka voi hämmentää lukija-katsojaa.
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6. Valo(KUVA)- ja KUVA-lehdet osana visuaalisen kulttuurin murrosta
Tutkimukseni myötä olen selvittänyt Valokuva-lehden perinnettä jatkaneiden
Valo(KUVA)n ja KUVAn tarinoita ja tarkastellut julkaisuissa tapahtuneita pyrkimyksiä
haastaa paitsi käsityksiä valokuvataiteesta ja visuaalisesta kulttuurista, myös käsityksiä
taidepuheesta, taidelehdistä ja taiteen esittämisen tavoista.
Tutkimustuloksia ja päätelmiä koen saavuttaneeni useita. Vaikka lehdet näyttäytyvät
edelleen sisältöjensä, kirjoittajiensa ja juttuaiheidensa puolesta moninaisilta, joitain
yleisiä suuntaviivoja voidaan kuitenkin nähdä aihesisältöjen analyysissa. Aihesisältöjen
muutoksessa, siitä, mistä puhuttiin, nostaisin yhteenvetona esiin monimuotoisista
löydöksistäni kolme muotoilemaani laajempaa molemmat lehdet läpikäyvää ja niiden
sisältöä kuvaavaa juonnetta: visuaalisuuden ja valokuvan kentän laajenemisen,
representaatioon liittyvän puheen ja teoretisoinnin sekä kiinnostuksen mediaan ja
teknologiaan.
Visuaalisuuden ja valokuvan kentän laajeneminen näyttäytyy minulle sekä aiheiden
laajentumisena että tarkastelutapojen muutoksena. Vaikka valokuva säilyi molemmissa
lehdissä mukana ja vahvasti esillä pääasiallisena sisältönä, koko joukko aiheita eri
kulttuurimuodoista aina yhteiskunnallisiin aiheisiin sai palstatilaa lehden sivuilla. Kuten
tutkielman alussa esitin, valokuva välineenä pitää sisällään hyvin erilaisia visuaalisen
kulttuurin osa-alueita dokumentoinnista valokuvataiteeseen ja valokuvaharrastuksesta
mainoskuvien rakentamiseen. Siksi tuntuukin luontevalta, että juuri valokuvan ja
valokuvataiteen kautta tuntuu helpolta laajentaa valokuvakirjoittamista uusille urille ja
uusiin painotuksiin: kohti mediakritiikkiä, representaation rakentumisen teoretisointia,
teknologian merkityksen pohdintaa, ja niin edelleen – siis kohti laajempaa visuaalisen
kulttuurin kontekstia.
Visuaalisuus toimi kuitenkin jollain tavalla kaiken läpikäyvänä punaisena lankana –
vaikkei sillä aina olisi edes tarkoitettu kuvallisuutta, kuvataidetta tai kuvia. Vaikka
molemmissa lehdissä valokuva pysyi mukana, varmastikin se syy, miksi Valokuvan
vanhat lukijat osin siirtyivät pois (Valo)KUVAn ja KUVAn ääriltä johtuu kuitenkin juuri
tavasta puhua valokuvasta. Kirjoittajien lähtökohdat olivat erilaisia, kuin monilla
72
edeltäjillä aiemmassa valokuvaajalähtöisessä Valokuva-lehdessä. Kyse ei ollut loppujen
lopuksi siitä, puhuttiinko valokuvasta, vaan valokuvan määrittelystä. Uudistuneet lehdet
käsittelivät paljonkin valokuvaan liittyviä kysymyksiä, muttei välttämättä sellaisista
näkökulmista, jotka kiinnostivat vaikkapa valokuvatekniikka, muttei niinkään
valokuvien representaatioiden pohdinta. Näkökulma ja kirjoittajien positio oli siirtynyt
ammattikuvaajan näkökulmasta kuvien tutkijan diskurssiin. Representaation ja
representaatioiden vallan painottuminen korostuu myös seuraavassa tendenssissä.
Toinen jäljittämäni laajempi kehityskaari liittyy mielestäni kiinnostuksessa
representaatioihin. Representaatio nähtiin merkityksellisinä ja merkittävinä, ja niihin
kohdistunut kiinnostus näyttäytyi moninaisina strategioina: toisaalta kiinnostuksena
pohtia lehden sivuilla representaatioita niin taidekuvassa kuin vaikkapa mainoksissa ja
populaarikulttuurissa, mutta representaation merkitys käy läpi myös lehtien tavassa
alleviivata omalla diskurssien luovalla käytöllä ja visuaalisella suunnittelullaan ja
ulkoasullaan tietynlaista representoinnin rakentuneisuutta ja mekaniikkaa, puhutella
lukijaa tekstissä metatasolla ja vinkata silmää vastaanottajalla.
Esimerkiksi (Valo)KUVAssa jäljitetty kiinnostus sukupuoleen, seksuaalisuuteen,
identiteettiin ja näiden representointiin liittyviin kysymyksiin sopii yksin sen kanssa,
mitä lehtien tekijät ovat itsekin ilmaisseet olleen heidän kiinnostuksenkohteitaan.
Diskurssien maailma, feministinen filosofia ja jälkistrukturalistis-postmoderni filosofia
löivät kättä lehden sivuilla. Eri tavat sekoittaa korkeaa ja matalaa kulttuuria olivat yksi
keskeinen strategia niin teksteissä kuin lehden visuaalisessa suunnittelussakin.
Erityisesti työtä tekemieni haastattelujen valossa vaikuttaa siltä, että feminismi tai
feministinen asenne tarkoitti myös halua tuoda sukupuolikeskustelu taiteeseen ja
valokuvataiteeseen. Aiemmin miesvaltainen ja 1990-luvun alussa jo ”ukkoutunut”
Finnfoto ja Valokuva-lehti näyttäytyivät uusille päätoimittajille vanhakantaisena
järjestyksenä.199 Miesvaltainen valokuvan alue kaipasi herättelyä ja lehdissä tähän
tarjoutui myös tilaisuus. Voisi sanoa, että myös lehden uudenlaista ammattilaisista
koostuneet rivit representoivat itsessään uutta aikaa ja valtaa.
199 Heikka 2001, 123.
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Molemmissa lehdissä teknologian ja median kysymykset näyttäytyivät taiteen rinnalla
puhuttavina aiheina. 1900-luvun lopun suurimpia kuvantamiseen liittyviä teknologisia
muutoksia oli kuvanteon digitalisoituminen ja siirtymä analogisesta teknologiasta
digitaalisuuteen. Teknologinen kehitys on samalla mullistanut kuvallisen tuotannon
määrän ja tuonut tuotannon lähemmäs arkikäyttäjää. Sekä teknofobia että teknofilia ovat
kahden deterministisen asenteen ääripiirteitä, ja molemmat näkevät itse teknologian
määräävän kohtalon. Sarah Kember muistuttaa, että uusiin teknologioihin kohdistuvat
odotukset ja kiinnostus ovat yhtä vanhoja kuin futurismin ja kehitysideologian historia
itsessään.  Mediatutkimuksessa samanlaiseen teknologiseen determinismiin viitataan
usein moraalipaniikin termillä.  1900-luvulla ennen digitalisoitumista ja Internetiin
liittyviä moraalipaniikkeja suurimpia kuvantamisteknologiaan liittyviä
moraalipaniikkeja ovat olleet esimerkiksi liikkuvan kuvan aiheuttama kokonaisvaltaisen
audiovisuaalisen kokemuksen luoma uusi, ”vaarallinen” media.200 Pelkoa siitä, että
vanhat mediat ja välineet katoavat tai että uusi teknologia olisi vaarallista, kutsutaan
usein joukkoviestinnän tutkimuksessa ”moraaliseksi paniikiksi”. Niin sanottuja
moraalisia paniikkeja aiheuttaa paitsi kulttuurinen, myös taloudellinen huoli vanhojen
medioiden pärjäämisestä ja uhkaavasta pois kuolemisesta.201
Uskon, että myös taidemaailmassa teknologiset moraalipaniikit tai deterministisen
näkemykset pitävät sisällään yhteen kietoutuneita nämä kaksi puolta. Esimerkiksi
valokuvan alueella uusien medioiden vaikutus on ollut ilmeinen ilmaisumuodon
teknisen välineellisyyden, kamerateknologian ja painoteknologian, takia. Erityisesti
taidemaailmassa ja taidekaupan piirissä voidaan nähdä vahvoja vastareaktioita
digitalisoitumiseen vanhojen tekniikoiden muodossa sekä valokuvataiteen
taiteistumisessa: valokuvataiteen alalla valokuvista on tullut yhä enemmän yksilöityjä
itsenäisiä taideobjekteja. Tässä kehityksessä voi, yllättäen, nähdä vahvoja yhteyksiä
hyvin modernistiseen käsitykseen taideteoksen luonteesta, joka on ristiriidassa
samanaikaisen postmodernin aallon kanssa. Mielestäni lehtien teknologiakeskustelussa
ilmaistiin kiinnostusta ja samanaikaista huolta uutta teknologiaa kohtaan.
200 Kember 1998, 2–4.
201 Nieminen & Pantti 2005 (2004); 66–67, 69.
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Osin teknologia-keskustelun sisällä mutta myös paljolti sen ulkopuolella liikkui median,
mediakuvan ja populaarikulttuurin sfäärissä, joka linkittyi vahvasti myös aiemmin
kuvailemaani representaatio-virtaukseen. Erityisesti KUVA-lehdessä mediaan liittyvien
keskustelujen määrä viittaa siihen visuaalisen kulttuurin ajatukseen ”kuvatulvasta”, joka
tekee ajastamme niin visuaalisen. KUVAssa tartuttiin ajankohtaisiin ilmiöihin, ja tuotiin
taiteentutkimuksen ja filosofian metodeja ja näkökulmia myös uusista ilmiöistä ja
nykykulttuurista kirjoittamiseen. Toinen esiin nouseva piirre, representaation ja
merkitysten pohdinta linkittyy mielestäni tähän kuvallisuuden politiikkaan ja voimaan
liittyvään havaintoon. Visuaalisuus on tärkeää, koska se vaikuttaa ja siinä on voimaa.
Jälkeenpäin tarkasteltuna aikanaan hyvin ajankohtaisista aiheista kirjoittaminen voi
kuitenkin tuntua triviaalilta nykyhetkestä katsottuna. Lehdissä kuitenkin ylipäätään
onkin kiinnostavaa juuri niiden tapa olla hetkessä: taideantologioihin ja ylipäätään
kirjoihin ei välttämättä päädy ikinä sitä kirjavuutta, jonka voi havaita aikakauslehtiä tai
päivälehtiä selailemalla.
–
Lähiluvulla olen nostanut esille paitsi lehtien sivuilla esiintyneitä keskusteluita ja
puheenaiheita, myös pohtinut, mikä rooli lehtien tyylillä on valokuvasta tai visuaalisesta
kulttuurista puhumiseen ja miten se miten puhutaan luo lehtiin omanlaisensa diskurssin.
Tarkoitan tyylillä tässä yhteydessä erityisesti kielenkäytön tavasta sekä lehden
visuaalisuudesta. Vaikka olen eritellyt puheenaiheita ja teemoja, joista visuaalisen
kulttuurin koko valtava kuva rakentuu, lehtien visuaalisen kulttuurin tutkimuksen
parhaiten kuvaavaa piirteenä näyttäytyy mielestäni erilaisten puhetapojen luova käyttö,
se, miten eri näkökulmista ja lähtökohdista lehdissä tarkasteltiin eri aiheita. Paitsi
erilaiset teoreettiset kehykset ja lähtökohdat, myös kielellinen ilmaisu koosti lehdissä
mielestäni vahvasti kuvaa visuaalisen kulttuurin tutkimuksesta luovan kielenkäytön
areenana. Kirjoittavat saivat luvan myös kikkailla kielellä. Samalla representaatioista ja
merkityksistä kiinnostunut lehti kuvasi jo artikkelien kirjoitustyylissä sitä
jälkistrukturalistista eetosta, joka alleviivasi merkitysten rakentumista kielessä ja
kuvissa.
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Olen pyrkinyt tuomaan yhteen niin tekstien diskursseja, myös lehden visuaalisuuden
omaa diskurssia, joka toimii yhdessä tekstin kanssa luoden kokonaisvaltaisen
lukukokemuksen. Lehtien tekijöiden haastattelujen myötä minulle selveni jo olettamus,
jonka olin saanut tutustuessani aineistoon ensimmäisiä kertoja: lehdissä teksti ja kuva
kulkivat yhdessä ammentaen toisistaan. Visuaalista kulttuuria, taidetta ja valokuvaa
käsittelevän lehden tekijöillä oli kaikilla ajatuksensa visuaalisuuden roolista itse lehden
teossa. Molemmat julkaisut sijoittuivat historiallisesti ajanjaksoon, jolloin graafinen
suunnittelu eli omanlaistaan kokeilun ja uudistumisen aikaa, joka tuntui lehdissä lyövän
kättä myös taiteessa ja taiteentutkimuksessa tapahtuvien virtausten kanssa.
Lehti tarjosi myös visuaalisille suunnittelijoilleen foorumin, jolla kokeilu oli sallittua.
Kuten lehden visuaalista suunnittelua käsitellessään luvussa kirjoitan lehdissä
esiintyneen postmodernin suunnittelun taustasta, on vaikea sanoa, kuinka paljon lehtien
visuaaliseen ilmeeseen vaikutti ylipäätään aikana muodissa olleet suunnittelun tuulet ja
kuinka paljon ratkaisut johtuivat lehden teoreettis-kriittisen ilmaisua visuaalisessa
suunnittelussa. On varmaankin totuudenmukaista, että kyse oli kummastakin, tai
oikeastaan siitä, että näitä kahta ei välttämättä voi erotella toisistaan. Vaikka lehtien
kokeileva graafisuus olisi ollut tuolloin muutenkin ajankohtaista ja muodikasta,
graafista suunnittelua käytettiin myös tietoisesti tukemaan lehden tarkoitusta haastaa
lukija katsomaan asioita uudelta kantilta. Tämä on mielestäni totta erityisesti Vuokko
Isoherrasen taittaman (Valo)KUVAn tapauksessa. Toisaalta myös KUVAssa samalla
tavalla päätoimittajien ja graafikoiden tiivis yhteistyö johti graafisiin ratkaisuihin, jotka
tukivat lehden juttujen tavoitteita ja puhuivat niin sanotusti samaa kieltä.
Tutkimukseni on katsaus aiemmin suhteellisen vähän kriittisen tutkimuksen kohteena
olleeseen taide- ja valokuvalehtien piiriin. Olen pyrkinyt tuomaan yhteen omassa
työssäni myös sekä lehden tekstuaalisen että visuaalisen (kuvitus, graafiset ratkaisut,
taitto ja ulkoasu) diskursseja. Lehden anti ei ollut perinteisessä mielessä minulle
lukijana ja tutkijana vain taidepuhetta tai kirjoitusten aihepiirien kartoitusta, vaan
moninainen lukijan haastamisen strategia. Moninaisen aineiston käyminen laajoista
näkökulmista on ollut haastavaa. Samalla kun olen lähestynyt taidehistoriallisen
tutkimuksen piirissä suhteellisen vähän käsiteltyä taidelehtien maailmaa, olen myös
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yrittänyt luoda omaa metodiani, joka sallii aikakauslehtien tarkastelun
kokonaisvaltaisina visuaalis-tekstuaalisina tuotteina.
Haluan lopuksi pohtia myös sitä, mitä lehdet tutkimukseni perusteella sijoittuvat
taidehistorian ja visuaalisen kulttuurin konteksteissa. Erityisesti KUVA sijoittuu
mielestäni suomalaisessa taidehistorian tutkimuksessa kohtaan, jossa visuaalisen
kulttuurin tutkimus tietyllä tapaa saapui Suomeen, ja alkoi vähitellen vakiintua osaksi
akateemista maailmaa. Yhdenlaisena institutionalisoitumisen rajapyykkinä pitäisi itse
myös Vänskän omaa Taidehistorian seuran Taidehistoriallsiia tutkimuksia -sarjassa
julkaisemaa väitöskirjaa Vikuroivia vilkaisuja – Ruumis, sukupuoli, seksuaalisuus ja
visuaalisen kulttuurin tutkimus (2006). Pidän Vänskän työtä merkittävän
institutionalisoitumisen merkkinä ensisijaisesti siitä syystä, että hän omassa
väitöskirjassaan pohtii paljon taidehistorian ja visuaalisen kulttuurin tutkimuksen
suhdetta, myös suomalaisessa tutkimusilmastossa.
Eri asioiden yhteen tuominen tapahtui molemmissa lehdissä paitsi eri alojen ihmisten
yhteistyönä, myös kuvan ja sanan yhteistyönä, johon kiinnitettiin huomiota paitsi
(Valo)KUVA- myös KUVA-lehdessä. Yhtenä tutkimukseni väitteenä oli, että lehdissä
kuvan ja sanan yhteistyö on enemmän kuin osiensa summa: kuva keskustelee sanan
kanssa, ja toisin päin. Tämä ei ole varmastikaan ollut mitenkään tahatonta tekijöiden
puolesta, päinvastoin, se on ollut tietoinen strategia haastaa lukijaa paitsi taiteen ja
visuaalisen kulttuurin kokijana, myös aikakauslehden lukijana. KUVAn sivuilla
genreillä leikittely esiintyi vahvana kumouksellisena strategiana paitsi tekstin
(tekstilajeissa, juttutyypeissä) myös kuvan (kuvitus, taitto, kuvien käyttö) alueilla.
Taiteen esittämisen kontekstissa erityisesti tavat käsitellä teoskuvaa olivat omassa
analyysissani yksi juonne. Vaikka visuaalisuudella leikittely ja sen korostunut rooli ja
graafisen suunnittelun näkyvyys olivat toisaalta 1990-luvun lopulla ajassa eläviä
trendejä, niitä käytettiin myös tietoisesti ja kriittisesti tukemaan tekstisisältöjen viestiä ja
osallistumaan lukijan haastamiseen.
(Valo)KUVA- ja KUVA-lehtien lähtöpiste ja historia Valokuva-lehden perinne ei
loppujen lopuksi karissut niin kovaa vauhtia uudistuneiden julkaisujen sisällöistä.
(Valo)KUVA-lehdessä voidaan nähdä vahvempi valokuvataiteen korostumisen juonne,
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kun KUVA toi keskusteluun yhä enemmän populaarikulttuurin ja mediakuvan
kuvallisuutta kuitenkin edelleen vahvasti mukana olleen taidekuvan rinnalle.
Vaikka sisältöjen laajentuminen järkytti vanhaa Valokuva-lehden tasapainoa, valokuva
ei kadonnut kummastakaan lehdestä, vaan sai uusia merkityksiä. Tämä ei tietenkään
tarkoita, etteivätkö nämä muutokset olisivat olleet merkittäviä. Se, mitä valokuvalla
käsitettiin, muuttui. Mielestäni tärkeimpinä muutoksina Valokuva-lehden lukijoille
näyttäytyi tavat kirjoittaa valokuvasta sekä myös se, mikä oli kirjoittajat oma
näkökulma ja positio valokuvaan. Lisääntynyt teoria- ja taidepuhe sekä uudenlaiset
subjektiiviset ja kriittiset näkökulmat valokuvaan ja valokuvataiteeseen järkyttivät ehkä
ensisijaisesti juuri niitä vanhemman koulukunnan valokuvan ammattilaisia, joita
pidettiin Valokuva-lehden ja Finnfoton ”ukkoutuneena” aineksena. Kuitenkin väite, että
uudet lehdet olisivat hylänneet valokuvan, tuntuu perusteettomalta, jo valokuvasta
kirjoittamisen määrä puhuu tämän puolesta. Kuitenkin se, miten puhutaan ja kuka
puhuu, näyttäytyy ensisijaisen tärkeänä. Myös valokuvataiteen uudelleen kehystäminen
tietynlaisen valokuvan esille nostamisella on diskursiivinen vallan ele, joka luo
hegemonisen tai haastavan käsityksen siitä, mikä on valokuvataidetta tai hyvää tai
huonoa, epäkiinnostavaa tai kiinnostavaa valokuvaa.
Käytännössä lehti toimi useille tutkijoille, myös taidehistorioitsijoille, työstää omaa
tutkimustaan, jotka kantoivat hedelmää myöhemmin pro gradu -töiden ja väitöskirjojen
muodossa. KUVA loi taiteilijoiden ja tutkijoiden yhteistyötä, sekä taiteen ja
taidejournalismin kenttien yhteistyötä. Eri asioiden yhteen tuominen tapahtui
molemmissa lehdissä paitsi eri alojen ihmisten yhteistyönä, myös kuvan ja sanan
yhteistyönä, johon kiinnitettiin huomiota paitsi (Valo)KUVA- myös KUVA-lehdessä.
Lehdet ovatkin mielenkiintoisia esimerkkejä julkaisuista, jotka pyrkivät selkeästi
uudistumaan, myös sillä uhalla, että vanhat lukijat ja tilaajat kaikkoaisivat lehden luota.
Näin kävikin useissa tapauksissa, mutta tekijöilleen lehdet toimivat myös keinona
tavoittaa uusia yleisöjä. Kyse ei ollut kuitenkaan mistään markkinatutkimuslähtöisestä
uudistuksesta, jossa pyrittäisiin tavoittamaan tiettyjä lukijoita, vaan lehtien
päätoimittajien ja niiden ympärille rakentuneen työryhmän käsityksistä siitä, mikä on
merkityksellistä, ajankohtaista ja kiinnostavaa siinä visuaalisessa kulttuurissa, joka
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meitä ympäröi. Yleisöjen miellyttäminen ja erilaisten sisältöjen kanssa tasapainottelu on
aina hankalaa. Lehdet ottivatkin täysin uuden, rohkean asenteen ja luottivat
näkemykseensä.
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prosenttiosuus, lihavoituna suurin ryhmä)
(Valo)KUVA
(4/96‒5-6/97)
KUVA
(1/98‒5-6/00)
Sukupuoli, Seksuaalisuus ja Identiteetti 13 (16 %) 23 (7 %)
Media, journalismi ja mainonta 9 (11 %)* 59 (19 %)
Teknologia 9 (11 %)* 28 (9 %)
Kuvataide ja nykytaide, mukaan lukien valokuvataide 34 (41 %) 105 (34 %)
Teoria, filosofia ja tutkimus 9 (11 %)* 19 (6 %)
Esittävät taiteet (teatteri, tanssi, elokuva), kirjallisuus ja
muotoilu
2 (1 %) 42 (14 %)
Taidemaailma ja taiteen instituutiot 3 (4 %) 12 (4 %)
Yhteiskunnalliset aiheet 4 (5 %) 21 (7 %)
Liite 1. (Valo)KUVA- ja KUVA-lehtien 1996–2000-
vuosikertojen sisällöllinen analyysi
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Kuvaliite 1. (Valo)KUVAn ja KUVAn 4/1996 – KUVA 5-6/2000 -
vuosikertojen kannet.
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Kuvaliite 2. Esimerkkejä (Valo)KUVA-lehden taitosta.
(Valo)KUVA 4/1996, 6–7: Stereovalokuvan katsomisesta; (Valo)KUVA 1/1997, 52–53: Ilpo Helén: Rivouden etiikka ja
politiikka; (Valo)KUVA 3/1997, 22–23: Ines Reingold: Intuitiota etsimässä.
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Kuvaliite 3. Esimerkkejä Kylmäkön valinta -palstan taitosta (Valo)KUVA-lehden sivuilla.
(Valo)KUVA 4/1996, 42–43; (Valo)KUVA 1/1997, 58–59: Elämäni huorana.
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Kuvaliite 4. KUVA-lehden sisältösivun taittoa. KUVA 2/1999, 6–7. KUVA-lehden Fast New World -palstan kuvitusta.
KUVA 2/1998, 29; KUVA 3/1998, 46–47.
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Kuvaliite 5.  Esimerkkejä kuvasalkkujen taitosta KUVA-lehden sivuilta.
KUVA 1/1999, 50–51: Studio 3: Heta Kuchka: Kuin kaksi Barbia; KUVA 1/2000, 20–21: Taika Pullinen.
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Kuvaliite 6. Tero Puhan ja Jussi Sorvarin teoskuvia KUVA-lehden numeron 3/1999
sivuilla.
KUVA 1/1997, s. 19 & 38.
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